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Vorwort 

Diese  kleine  Schrift,  erwachsen  aus  Vorträgen,  die  ich  in  der 
Schlesischen  Gesellschaft  für  vaterländische  Kultur  in  Breslau 
sowie  in  meiner  oberschlesischen  Heimat  hielt,  setzt  sich  zur 
Aufgabe,  den  Leser  in  knapper  Form  über  die  jüngste  Kunst- 
bewegung zu  imterrichten.  Man  möge  das  abwägende  Für 
und  Wider  nicht  als  Kälte  nehmen;  es  gibt  auch  eine  Wärme 
der  Gerechtigkeit,  die  ihren  Spruch'  in  Ruhe  hersagt,  selbst 
auf  die  Gefahr  hin,  in  einer  erregten  Zeit,  die  aUes  heraus- 
schreit, für  tonlos  gehalten  zu  werden.  Diese  Gerechtigkeit 
zu  üben  habe  ich  mich  aufrichtig  bemüht. 

Der  Verleger  hat  an  die  Beschaffung  der  notwendigen 
Abbildungen  viel  Arbeit  und  Sorgfalt  gewandt  und  ich  fülile 
mich  verpflichtet,  ihm  dafür  herzlich  zu  danken. 

Breslau,  den  6.  Oktober  1919. 

FRANZ  LANDSBERGER. 
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4. 

Zur  Apologfle  des  Impressionismus 


Das  Wort  „Expressionismus"  ist  geprägt  im  Hinblick  auf 
das  Wort  „Impressionismus":  einer  Kunst  des  „Eindrucks" 
soll  eine  Kirnst  des  „Ausdrucks"  entgegengestellt  werden. 
Hierbei  wird  dann  der  Impressionismus  gern  als  eine  Kunst 
ohne  jeden  Ausdruck  gebrandmarkt  und  das  entscheidend 
Neue  und  Erlösende  eben  darin  gesehen,  der  Kunst  wieder 
einen  lebendigen  Odem  eingeblasen  zu  haben.  Sow^eit  diese 
Anschauung  nicht  überhaupt  jede  auf  Natumachahmung  ge- 
richtete Kunst  verwirft,  —  darüber  später  —  schleudert  sie 
besonders  gegen  den  Impressionismus  die  Anklage  der 
Geistlos! gkeit,  weil  in  ihm  der  Künstler  der  Natur  rein  passiv 
gegenübersteht  und  sich  zum  „Grammophon  der  äußeren 
Welt  erniedrigt"  (H.  Bahr),  indem  er  die  Erlebnisse  seiner 
Netzhaut  gehorsam  niederschreibt,  ohne  auf  die  empfange- 
nen Reize  zu  antworten. 

Dieser  Einspruch  ist  nicht  so  olme  weiteres  von  der  Hand 
zu  weisen:  in  der  Tat  steUt|a  der  Impressionismus  ein  Sehen 
dar,  bei  dem  die  zufügende  Tätiftkeit  des  Geistes  imterdrückt 
wird.  Nur  wäre  der  Vorwurf  dann  freilich  gegen  die  Kunst 
schon  auf  frülierer  Stufe  ihrer  Entwicklung  zu  erheben. 
Auch  die  gesetzmäßige  Perspektive,  welche  bekanntlich  die 
italienische  Renaissance  zum  ersten  Male  in  aller  Kunst- 
geschichte überhaupt  in  ihren  Bildern  verwandt  hat,  setzt 
ein  Sehen  voraus,  das  die  korrigierende  Hilfe  des  Geistes  ver- 
nachlässigt. Würde  nämlich  das  Auge  des  Menschen  ohne 
weiteres  die  Gegenstände  in  richtiger  Verkürzung  sehen,  so 
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hätte  es  nicht  der  Intuition  des  großen  Brunelleschi  bedurft, 
um  diese  Erkenntnis  zu  statuieren;  es  hätte  dann  jeder 
Dutzend-Maler  sich  nur  vor  ein  paar  Bauliclikeiten  zu  setzen 
und  das  Geschaute  auf  einer  Tafel  wiederzugeben  brauchen: 
das  so  entstandene  Bild  hätte  ihm  die  Gesetze  der  Perspek- 
tive ganz  von  selber  entgegen  getragen.  Aber  wie  jeder  Ver- 
such sofort  dartut,  sieht  der  Mensch  die  Welt  —  außer  in 
einigen  besonders  markanten  Fällen,  z.  B.  wenn  er  in  eine 
tiefe  Baumallee  hineinblickt  —  nicht  in  gesetzmäßiger  Per- 
spektive, weil  das  Wissen  um  die  Dinge  die  perspek- 
tivischen, Verzerrungen  ein  wenig  ausgleicht,  die  fallenden 
Linien  zu  heben,  die  steigenden  zu  senken  und  die  Ver- 
kleinerungen auf  ihr  richtiges  Maß  zu  erhöhen  sucht 

In  dieser  Richtung,  das  Sehen  des  Menschen  von  seinem 
Wissen  uiuner  gelöster  darzustellen,  ist  der  Impressionismus 
nun  freilich  einen  beträchtlichen  Schritt  weiter  vorwärts 
gegangen.  Man  hat  mit  Recht  an  die  Beobachtimg  Schopen- 
hauers erinnert,  daß  das  bloße  Sehen  ohne  die  Mitliilfe  des 
Verstandes  ^^nichts  weiter  als  eine  mannigfaltige  Affektion 
der  Retina,  ganz  älinlich  dem  Aiibhck  einer  Palette  mit 
vielerlei  bunten  Fai'benklexen"  sei  (in  der  Abhandlung  über 
den  Satz  vom  Grunde,  §21),  und  ein  solches  Sehen  gibt  ja 
der  impressionistische  Maler  wieder,  wenn  er  die  Gegen- 
stände der  Außenwelt  in  einzehien  Farbentupfen  auffängt 

Aber  hat  diese  fortschreitende  Entgeistigung  des  dai^- 
gestellten  Sehaktes  notwendig  eine  fortschreitende  Ent- 
geistigung der  Kunst  selbst  zur  Folge  gehabt?  Schon  die 
Tatsache,  daß  mit  der  Renaissance  die  individuelle iCünstler- 
persöiilichkelt  in  starkem  ^'^  achstum  begriffen  ist,  sollte  zu 
denken  geben.  Verleilit  nicht  die  Fülle  der  aufgenommenen 
Welt  zugleich  eine  FüUe  von  Mögliclikeiten,  diese  Welt  in 
persönlicherFärbung  zurückzustralilen?  Was  den  Lnpressio- 
nismus  selbst  angeht,  so  ist  er  bei  der  Zerteilung  der  Ob- 
jekte in  einzelne  Fai^benflecke  keines\vegs  stehen  gebheben, 
sondern  hat  sich  ihrer  gleichsam  als  Bausteine  bedient,  mn 
8 


daraus  seinem  Kunstwillen  ein  ihm  zukommendes  Gehäuse 
zu  errichten.  Dieser  Kunstwille  suchte  nicht  einzelne  Gegen- 
stände oder  ihre  Zusammenfügungen  als  einen  Organismus 
darzustellen,  wie  die  Renaissance,  sondern  Gegenstands- 
komplexe, Naturzusammenliänge  zu  beseelen,  und  w^enn 
dabei  das  Einzelobjekt  vermöge  der  geübten  Fleckenteclmik 
an  Klarheit  und  Selbständigkeit  verlor,  so  wurde  es  darum 
nur  ein  um  so  brauchbareres  GUed  des  Ganzen,  dem  es  sein 
Eigenleben  wdUig  opferte. 

Die  Renaissance,  in  dieser  Hinsicht  ein  genaues  Gegen- 
spiel des  Impressionismus,  erlebte  an  der  Natur  zuerst  ihre 
MannTgfaltigkeit,  die  „Variazione".  Ihr  zuliebe  sonderte  sie 
die  Gegenstände  scharf  voneinander  und  band  die  ausein- 
anderstrebende Fülle  erst  nachträglich  durch  eine  strenge 
Komposition  zur  notwendigen  Einlieit  zusammen.  Der  Ln- 
pressionismus  hingegen  erlebte  zunächst  die  Einheit  der  Welt 
und  seine  Themenwalil  ging  schon  auf  solche  Stücke  Natur 
ausT^e  ihm  den  Gesamt eindruck  erleichterten:  Fernbilder 
oder  Gegenstände,  die  im  Mediimi  von  Licht  und  Luft  zu- 
sammenflössen. Aber  indem  er  dann  diese  Einheit  wieder 
in  einzelnen,  gesonderten  Farbenflecken  auffing,  verbürgte 
er  seinem  Werke  die  notwendige  Mannigfaltigkeit  und  seine 
Komposition  bestand  eben  darin,  die  vielfachen  Flecken  so 
gegeneinander  abzuwägen,  daß  sie  die  erlebte  Einlieit  nicht 
gefälirdeten. 

Und  schließlich  gab  die  impressionistische  Technik  dem 
Künstler  eine  Möghclikeit,  welche  alle  Glattmalerei  nicht 
gewährt  hatte:  im  sichtbar  gewordenen  Pinselstrich  seine 
persönhche  Handschrift  ganz  unmittelbar  zutage  treten  zu 
lassen.  Man  muß  den  leichten,  lockeren  Pinselstrich  eines 
Monet  von  dem  breiteren,  satteren  Strich  eines  Trübner 
oder  dem  rassigen,  nervösen  Strich  eines  Liebermann  unter- 
schieden haben,  um  zu  wissen,  wieviel  Möglichkeiten  für 
den  Ausdruck  besonderen  Lebens  in  dieser  Malweise  ruhen, 
die  man  geistlos  gescholten  hat.  Nein,  der  Impressionismus 
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verwendet  sein  ungeistiges  Fleckensehen  lediglich  als  Ele- 
ment zum  Aufbau  seiner  Form;  er  ist  keine  Teclmik,  sondern 
ein  Stil,  d.  h.  notwendiger  Ausdruck  eines  bestinmit  gerich- 
teten  KunstwoUens. 

Wenn  das  nicht  immer  genügend  erkannt  worden  ist, 
so  tragen  die  Impressionisten  nicht  selten  selber  die  Schuld 
daran,  die  im  Schlepptau  einer  siegreich  vordringenden 
Wissenschaft  nichts  Besseres  glaubten  von  ihrer  Kunst  aus- 
sagen zu  können,  als  daß  sie  reine  Wissenschaft  sei,  wie  ja 
auch  die  Renaissance  vermeinte,  durch  ihre  Verbindung  mit 
der  mathematischen  Perspektive  und  der  medizinischen  Ana- 
tomie die  Kunst  zur  Wissenschaft  erhoben  zu  haben.  Aber 
man  soll  einer  Epoche  nicht  che  Kümmerlichkeit  ihrer  Theo- 
rie vorhalten,  mag  auch  immer  zugunsten  des  Expressionis- 
mus gesagt  werden,  daß  seine  Kunstanschauung  von  vorn- 
herein auf  dem  richtigen  Boden  steht,  indem  sie  den  seelischen 
Ausdruck  an  die  Spitze  der  Kunst  gesteht  hat.  Wo  Kunst  ist, 
da  ist  auch  Ausdruck;  es  ist  der  Kunst  edelstes  Teil,  Ausdruck 
zu  geben,  und  der  Impressionismus  wäre  in  der  Tat  gerichtet, 
wenn  er  auf  die  Frage  nach  seinem  Ausdruck  verstummen 
müßte,  aber  er  braucht  es  nicht. 

Wenn  die  Jugend  den  Impressionismus  geringschätzt,  so 
wiederholt  sie  nur,  was  zu  allen  Zeiten  der  neue  Stil  mit 
dem  jüngstvergangenen  gemacht  hat:  so  hat  die  Renaissance 
die  Gotik  verdammt  und  der  Klassizismus  das  Rokoko  vei'- 
achtei  Auch  hier  hat  man  wohl  nicht  mehr  den  Ausdruck 
sehen  wollen,  der  die  eben  überwundenen  Epochen  doch 
so  warm  —  man  denke  nur  an  die  Gotik  —  durchströmte. 
Wenn  nämhch  die  Jugend  Ausdruck  sagt,  so  meint  sie  ge- 
wöhnlich schon  einen  ganz  bestimmten  Ausdruck,  nämhch 
den  ilirigen,  und  den  sucht  sie  natürhch  vergebhch  in  einer 
vergangenen  Zeit,  Denn  wenn  auch  jede  Kunst  notwendiger- 
weise Ausdruck  hat,  so  ist  er  doch  niemals  der  gleiche;  immer 
kommen  neue  Bezirke  der  menschhchen  Seele  im  Laufe  der 
Zeiten  empor  und  drängen  danach,  Gestaltung  zu  finden. 
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Diese  Erkenntnis  läßt  nicht  nur  Gerechtigkeit  gegenüber 
dem  Impressionismus  üben,  sie  gibt  zugleich  den  Weg  frei, 
der  zu  einem  tieferen  Verständnis  der  gegenwärtigen  Kunst 
über  alle  Schlagworte  hinaus  führt.  Die  Antithese  Eindrucks- 
kunst und  Ausdruckskunst  bleibt  schief  und  mißverständlich ; 
wenn  wir  den  Impressionismus  zur  Erklärung  des  Expressio- 
nismus heranziehen  wollen,  so  muß  die  nchtige  Fragestellung 
vielmehr  so  lauten:  Welchen  Ausdi'uck  hat  der  Impressio- 
nismus gestaltet  und  welchen  neuen  Ausdruck  sucht  der 
Expressionismus  in  Formen  zu  gießen? 


H 


Der  neue  Ausdruck 


Ich  stelle  im  Folgenden  eine  Anzahl  expressionistischer 
Werke  neben  impressionistische  ähnlichen  Darstellungs- 
gebiets in  der  Absicht,  den  Ausdruck  des  Expressionismus 
von  dem  des  Impressionismus  durch  den  Vergleich  um  so 
deutlicher  abzuheben.  Wenn  hierbei  Künstler  ^^^e  van  Gogh 
oder  Munch  auf  der  Seite  des  Expressionismus  stehen,  so  ist 
es  eben  darum,  weil  ihr  Ausdrucksverlangen  bereits  deutlich 
den  neuen,  später  allgemeinen  begangenen  Weg  weist. 

Ich  beginne  mit  einem  Fliederstilleben  von  Manet  (Abb.2). 
Über  Eck  gestellt  eine  hohe,  gläserne  Yase,  die  sich  weich 
vom  Hintergrunde  löst,  weich  die  Stiele  und  Blätter  durch- 
scheinen läßt.  Wie  ein  Springbriumen  überrieselt  sie  der 
flockige  Blütenschaum  ^veißen  Flieders,  dessen  Dolden  zärt- 
lich zusammenschmelzen. 

Van  Gogh  malt  Sonnenblumen  (Abb.  3),  die  schon  in  der 
Form  et\vas  Kompakteres,  in  der  Farbe  etwas  Grelleres 
haben.  Andere  Expressionisten  wälilen  aus  älmhchen  Gründen 
Feuerlilie  und  Iris,  Kaktee  oder  Calla.  Die  Sonnenblumen 
steigen  aus  einer  kurzen,  gequetschten  Tonvase,  die  von  einem 
hai'ten  Kontur  gleichsam  in  Fesseln  geschlagen  \vird.  Wie 
Piaupen  kriechen  die  Blumen  aus  ihrem  Topfe,  di'ängenden 
Lebens  voll.  Bei  Manet  meint  man  den  Duft  zu  riechen,  hier 
sieht  man  dem  Wachstum  zu. 

Die  bltüienden  Kastanien  von  Renoir  (Abb.  4)  geben  ein 
Beispiel  für  den  impressionistischen  Landschaftsstil.  Bunt 
schillern  die  Bäiune  in  Luft  und  Licht  und  spiegeln  sich,  zarter 
noch  und  zerflossener,  im  Wasser  weder.  Zwei  junge  Mäd- 
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chen  in  hellen  Blusen  leuchten  wie  Blumen  in  diesem  Frilh- 
lingsbilde. 

Van  Gogh  hat  die  Olivenbäume  Südfrankreichs  gemalt 
(Abb.  5).  lim  reizt  der  gedrückte,  etw^as  kurze  Stamm,  der  sich 
gewaltsam  verästelt,  so  wie  ihn  die  kriechenden  Stengel  der 
Somienblumen  gereizt  haben.  Einem  regellosen,  gleichsam 
aufgepeitschten  Boden  entringen  sich  diese  Bäume,  w^ährend 
oben  —  nicht  das  zerteilte  schmeichelnde  Licht,  sondern  — 
die  Sonne  selbst,  brennend  und  sengend,  entgegenstralilt. 

An  die  Landschaft  knüpfe  ich  ein  paar  Stadtdarstellungen. 
Hier  ist  ein  Thema,  das  die  Expressionisten  besonders  lieben, 
die  Maler  ^me  die  Dichter  und  ebenso  die  Architekten,  die 
nxm  nicht  mehr  Landhäuser  bauen  wollen,  sondern  Fabriken 
und  Gasometer  und  mit  gew^altig-formender  Hand  ein  ganzes 
Stadtbild  gestalten  möchten.  Das  rasende  Tempo  der  Groß- 
stadt wird  als  Reiz  genossen,  wie  es  im  Manifest  der  Futu- 
risten heißt:  „Wir  erklären,  daß  der  Glanz  der  Welt  sich 
um  eine  neue  Schönheit  bereichert  hat:  um  die  Schönheit 
der  Schnelligkeit".  Daim  ist  es  der  verwirrende  Lärm  in 
Tönen  und  Farben,  der  wie  ein  Echo  den  Aufschrei  der 
modernen  Seele  beantwortet.  Und  endlich  ist  es  das  Un- 
heimhche  der  großen  Stadt,  des  erregte  Flammenspiel  ihrer 
Lichtreklamen  und  Scheinwerfer,  das  Lauernd-Geheimnis- 
volle,  das  hinter  verschlossenen  Mauern  sich  birgt,  während 
die  Landschaft  den  Charakter  ausgebreiteter  Offenheit  trägt. 
Sie  war  das  bevorzugte  Thema  der  Impressionisten. 

Wenn  Monet  Paris  malt  (Abb.  6),  so  sieht  er  auch  die 
Stadt  wie  eine  Landschaft  an,  von  der  Seine  durchflössen, 
von  Bäumen  durchgrünt,  von  Spaziergängern  belebt,  in  der 
Ferne  im  Dunste  die  Kuppel  des  Pantheon. 

Delaunays  Blick  aus  dem  Fenster  (Abb.  7)  gibt  nichts  als 
das  Durcheinanderpurzeln  der  Häuser  und  schachtartigen 
Höfe.  Hier  gedeiht  kein  Strauch,  alles  Leben  erstirbt,  wie 
tote  Augen  glotzen  die  Fenster  aus  den  Leiclmamen  von  Stein. 
Und  über  allem  windschiefen  Gerumpel  erhebt  sich  lotrecht 
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und  frei  das  Wahrzeichen  des  modernen  Paris,  der  Eiffel- 
turm, aus  Elsen  gegossen. 

Der  Deutsche  Kanoldt  stellt  seine  Häuser  ganz  ohne  Fenster 
wie  behauene  Blöcke  hin,  die  sich  dicht  aneinander  lagern. 
Ehern  stoßen  die  Horizontalen  der  Dächer  mit  den  Vertikalen 
der  Türme  zusammen,  die  wie  Schornsteine  schwer  in  die 
Luft  ragen  (Abb.  9).  Welcher  Unterschied  zu  der  zittei^nden 
Silhouette  eines  impressionistischen  Stadtbildes  (Abb.  8), 
das  sich  mit  feinen  Spitzen  in  den  Himmel  hineinspielt  und 
seine  schon  von  Licht  und  Luft  erweichten  Foniien  in  der 
Spiegelung  des  Wassers  völlig  zerbröckelt.  Solche  Locke- 
rungen wirken  auch  auf  den  Beschauer  lösend  und  schmel- 
zend, wälirend  die  kristaUinischen  Gebilde  eines  Kanoldt  die 
Seele  in  eisigere  Regionen  versetzen. 

Zwei  Tierbilder.  Manet  hat  einen  Stier  in  momentaner, 
aber  sehr  charakteristischer  Stellimg  erfaßt  (Abb.  10).  Er  steht 
auf  grüner  Wiese  vor  grünem  Laube,  senkt  den  Kopf  und 
blickt  mit  gespannten  Nüstern  mißtrauisch  auf  den  Beschauer. 

Franz  Marc  läßt  seinen  weißen  Stier  ruhen,  den  Körper  zu- 
sanufnengeschoben,  so  wie  Kanoldt  seine  Häuser  zusammen- 
rückt« (Abb.  11).  Das  Massige  und  Ungefüge  der  großen 
Fleischmasse  soll  betont  werden.  Die  breiten  Blätter  zur 
Linken  sind  von  älinlicher  Schwere,  und  der  enge  Ab- 
schluß der  Rahmenleisten  läßt  den  Körper  noch  wuchtiger 
erscheinen.  Die  Augen  ruhen,  da  jeder  Anreiz  von  außen 
fehlt,  in  sich,  mischuldig  wie  die  eines  Kälbchens.  Meinen 
wir  nicht  das  Urrind  zu  sehen,  aus  dessen  gewaltiger  For- 
menwucht die  Reinheit  der  Tierseele  blickt? 

Die  menschliche  Gestalt  wird  im  Expressionismus  häufiger 
gebracht  als  im  Impressionismus  und  vor  allem  in  gesteigerter 
Größe  und  Auffassung;  die  aufgerührtere  Seele  wendet  sich 
wieder  dem  Menschen  als  dem  Träger  der  Affekte  zu.  Das 
religiöse  Bild,  im  Impressionismus  vernachlässigt  oder  seines 
übersinnlichen  Gehaltes  entkleidet,  drängt  In  den  Vorder- 
grund. Es  braucht  das  noch  nicht  eme  Wiedergeburt  des 
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christlichen  Glaubens  zu  bedeuten;  man  kann  und  sollte  die 
Gestalten  der  Bibel  malen,  auch  ohne  an  sie  zu  glauben,  so 
wie  die  Renaissance  und  der  Klassizismus  die  Götter  der  An- 
tike rein  künstlerisch  wieder  aufleben  ließ.  Der  modernen 
Malerei  sind  die  Wundertaten  wertvoll  als  plötzliches  Er- 
scheinen, Durchbruch  geheimnisvollen  Lichtes,  von  höheren 
Gewalten  berstende  Wirklichkeit.  Die  heiligen  Manner  und 
Frauen  sind  ihr  Vertreter  von  Menschen,  die  von  Ekstase 
ergriffen  werden.  So  hat  Emil  Nolde  in  einem  Triptychon 
die  ihre  Sündenschuld  bekennende  Maria  Aegyptiaca  gemalt 
(Abb.  1).  Sie  kniet  nieder,  der  Kopf  ist  leidenschaftlich  zu- 
rückgeworfen, die  gelösten  Haare  fluten  zu  Boden,  aber  der 
Blick  des  Auges  ruft  nach  dem  Lichte  und  die  Arme,  hilflos 
wie  Stümpfe,  sind  steil  emporgereckt:  eine  sündige  Kreatur, 
die  nach  Erlösung  schreit. 

Man  vergleiche  zwei  nackte  Gestalten.  Manet  hat  in  der 
„Olympia"  die  zierlich-verderbte  Hetäre  gleichsam  im  Un- 
schuldstande perfekter  Sündhaftigkeit  gemalt  (Abb.  12),  wo 
ein  Pechstein  viel  rohere,  fleischigere  Weiber  wälilt,  die  aber 
im  vollen  Strom  ilirer  Sinnlichkeit  auch  wieder  reiner,  weil 
triebhafter,  wirken  (Abb.  13).  Aus  gleicher  Freude  an  un- 
gebrochenen Instinkten  wird  das  Leben  der  Naturvölker 
gern  als  Thema  verwandt. 

Das  impressionistische  Porträt,  immer  ein  Ruhmesblatt 
in  der  Geschichte  des  Bildnisses,  sah  den  Menschen  ganz  ohne 
Pose  in  momentaner  Geste  und  Miene.  Nicht,  als  ob  auf  diese 
Weise  nur  der  äußere  Habitus  aufgefangen  würde  und  die 
Seele  zum  Schweigen  verurteilt  wäre.  Der  Impressionist 
war  des  Glaubens,  daß  der  Mensch  in  solchen  beiläufigen 
Augenblicken  sich  ganz  unversehends  enthüUte,  so  wie  die 
Landschaft  gerade  zu  bestimmter  Stunde  ihre  innerste  Seele 
aussprach. 

Liebermann  erzählt  einmal,  wie  er  den  Baron  v.  Berger 
malte,  der  dann  eins  seiner  besten  Bildnisse  wurde  (Abb.  14): 
„Wie  ich  ihn  so  dasitzen  sali,  kam  es  mir  wie  eine  Erleuch- 
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tung:  so  und  nicht  anders  ist  dieser  Mann  zu  malen.**  Es 
war  die  Erleuchtung,  den  körperlich  etwas  plumpen  ^lann, 
der  doch  so  beredt  und  geistreich  zu  plaudern  verstand,  bei 
zufälliger  Be\vegung  in  seiner  ganzen  Eigenart  erfaßt  zu 
haben. 

Aber  der  expressionistische  Künstler  gibt  seelisches  Innen- 
leben von  so  verborgener  Art,  daß  es  im  äußeren  Erscheinen 
des  Menschen  nicht  immer  zutage  tritt.  Karin  IMichaölis  sah 
einmal  bei  Kokoschka  das  Bildnis  eines  jungen  Mädchens.  Das 
ganze  Gesicht  war  voll  großer  Kohlenstäubchen.  „Er  erklärte 
das  damit",  erzählt  sie,  „daß  das  Modell  (eine  hochbegabte 
Holländerin)  so  abwesend  und  zerstreut  sei,  daß  ihr  „inneres 
Gesicht"  sich  ihm  so  gezeigt  habe.  Später  bekam  er  insofern 
recht,  als  die  junge  Dame,  was  damals  keiner  von  uns  ahnte, 
wirklich  in  seeHsche  Umnachtung  verfiel.**  Hier  verrät  sich 
die  Seelenverfassung  nur  dem  hellsehenden  Künstler;  ein 
anderes  Mal  tritt  sie  geisterhaft  in  die  Augen,  verzerrt  den 
Mund,  krallt  die  Hände,  sucht  gleichsam  die  Schale  des  Kör- 
pers zu  sprengen,  wo  der  impressionistische  Künstler  im 
Körper  das  passende  Gewand  des  inneren  Menschen  erblickte 
(Abb.  15). 

Schließlich  ein  impressionistisches  und  ein  expressionisti- 
sches Ganzporträt  Wie  weltlich-ungezwungen  und  lässig- 
leise in  weichem  Gewände,  von  Licht  umflossen,  steht  Renoirs 
„Lise**  da  (Abb.  16)  und  wie  gespannt  die  in  ihre  Symmetrie 
gezwängte,  streng  frontale  „Schwester"  von  Edward  Muncli 
(Abb.  17)  in  ihrem  getigerten  Kleide,  dessen  Umriß  den  Bhck 
hinaufFührt,  bis  er  bei  den  großen,  unlieimlich  fragenden 
Augen  Halt  macht! 

Genug  der  Beispiele.  Sie  zeigen  für  den  Impressionismus 
nur  noch  bestimmter,  wie  die  aus  seinem  Sehen  folgende 
Pinseltechnik  sich  seinem  besonderen  Ausdruckswillen  an- 
schmiegt. Der  Impressionismus,  dem  man  seine  Wissen- 
schafthchkeit,  seine  Objektivität  vorwarf,  er  hat  im  innersten 
Gehalte  etw^as  von  aller  Wissenschaft  ganz  Entferntes,  von 
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Erdenschwere  Gelöstes,  Liedhaft-Beschwingtes,  das  über  der 
Welt  wie  ein  leiser  Ton  erklingt.  Dem  gegenüber  hat  der 
Expressionismus  etwas  Di'ängenderes,  Stoßhafteres,  Pathe- 
tischeres. Heftiger  klaffen  bei  ihm  die  Gegensätze  ausein- 
ander. Seine  Freude  ist  jubelnder,  seine  Trauer  schriller,  seine 
SinnHchkeit  brutaler,  seine  Geistigkeit  mystischer,  seme  Ein- 
fachheit elementarer,  seine  Differenziertheit  abwegiger,  seine 
Bewegtheit  rasender,  seine  Ruhe  eisiger. 

Aus  diesem  neuen  Wollen  werden  die  neuen  Formen  ge- 
boren. Der  Impressionismus  liebte  das  Sanftzerfließende  oder 
Zartverschmelzende,  der  Expressionismus  reißt  die  Form 
heftig  auseinander  oder  ballt  sie  kubisch  zusammen.  Der  Im- 
pressionist gab  die  Farbe  in  heiterer  Buntheit  oder  in  ernster, 
vornehmer  Stille;  im  Expressionismus  werden  die  Fai'ben 
greller  und  schreiender  oder  trüber,  erdhafter,  melancho- 
lischer. Der  Impressionist  gab  das  zerteilte  Licht,  das  auf 
den  Farben  der  Dinge  spielt,  der  Expressionist  gibt  das  Licht, 
das  die  Farbe  glasfenstcrhaft  durchglüht,  so  wie  die  Seele 
durch  den  Körper  scheint,  oder  das  Licht,  das  kämpfend 
durch  das  Dunl^el  bricht.  Und  endlich:  der  Liipressionist 
fand  in  der  Welt,  so  wie  sie  ist,  das  Echo  seiner  Seele;  der 
Expressionist  hat  Erlebnisse,  auf  welche  die  Welt  nicht  ant- 
\vortet.  Das  Weltgefühl  des  Impressionisten  w^ar  monistisch: 
Fange  die  Welt  auf,  so  fällt  dir  Gott  zu;  der  Expressionist 
empfindet  dualistisch:  Die  Welt  ist  der  Schleier  der  Maja; 
hinter  den  Dingen  und  in  Dir  selbst  verborgen  ruht  das 
VNesen  hafte. 

Darum  konnte  der  Impressionist  seinen  Ausdruck  im  Ein- 
klang mit  der  Natur  formen,  während  der  expressionistische 
Ausdruckswille  die  Natur  umformt  und  vergewaltigt. 
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3. 
Die  neue  Stellung  zur  Natur 


An  die  Freiheit,  die  sich  der  Expressionist  gegenüber  den 
Erscheinungen  der  Natur  nimmt,  heftet  sich  gewöluihch  der 
Widerspruch  des  Beschauers.  Es  handelt  sich  diesmal  nicht 
nur  um  den  Einwand  des  braven  Bürgersmannes  von  gestern 
und  morgen,  dem  man  es  mit  der  Natur  niemals  recht  machen 
kann:  man  gibt  ihm  entweder  zuviel  davon  oder  zu  wenig. 
Er  will  nicht  die  dunklen  Seiten  des  Lebens  erblicken:  „nur 
keine  Rinnsteinkunst",  und  er  will  sich  auch  nicht  einen 
Schritt  abseits  vom  Wege  des  Tatsächhchen  locken  lassen: 
j^nur  keine  Phantastereien" ;  auch  sollen  die  Gegenstände  kor- 
rekt und  deutlich  zu  sehen  sein,  und  so  hat  er  ja  auch  den 
Impressionismus,  dem  man  heut  seine  Naturnähe  vor\^^rft, 
als  naturwidrig  verspottet.  Was  für  ein  küimnerlicher  und 
markloser  Begriff  ist  ihm  die  große  Natur,  die  er  seiner  eige- 
nen Plattheit  angeälmelt  hatte. 

Von  solchen  Betrachtern  ist  natürlich  auch  für  den  Ex- 
pressionismus kein  Verständnis  zu  erhoffen.  Aber  es  gut,  den 
Widerstand  ernsterer  Kunstfreunde  zu  besiegen,  die  sich  auf 
die  Natur  als  auf  eine  lieilige  Angelegenlieit  berufen,  deren 
Gesetz  man  nicht  ungestraft  verletzt.  Eine  Jalirhunderte  alte 
Tradition  spricht  aus  ilmen.  Seitdem  zu  Beginn  der  Re- 
naissance L.  B.  Alberti  in  seinem  Buch  von  der  Malerei  das 
Seimen  seiner  Epoche  in  die  Worte  kleidete:  „Zweifle  Nie- 
mand, Anfang  und  Ende  dieser  Kunst  und  somit  jede  der 
Sprossen,  die  zur  Meisterschaft  führen,  haben  wir  der  Na- 
tur zu  entlelmen,"  ist  diese  Forderung  für  die  Kunst  eines 
halben  Jalirtausends  lebendig  geblieben.  W  olil  gab  es  inner- 
halb dieser  Periode  Strömungen,  welche  Albertis  Satz  ein- 
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sclu'änkten ,  indem  sie  das  bloße  Naturstudiuin  als  ungenü- 
gend erklärten,  wie  z.  B.  der  Klassizismus  um  die  Wende 
des  XYQI.  zum  XIX.  Jalirhundert,  und  wir  haben  Aussprüche 
aus  diesen  Tagen,  die  wie  eine  Bestätigung  der  gegenwärtigen 
Lage  klingen,  so  wenn  Goethe  in  seiner  Kritik  an  Diderots 
„Versuch  über  die  Malerei"  einmal  ausruft:  „Der  Künstler 
soll  nicht  sowohl  gewissenhaft  gegen  die  Natur,  er  soll  ge- 
wissenhaft gegen  die  Kunst  sein.  Durch  die  treuste  Nach- 
alunung  der  Natur  entsteht  noch  kein  Kunstwerk,  aber  in 
einem  Kunstwerk  kami  fast  alle  Natur  erloschen  sein,  und 
es  kann  noch  immer  Lob  verdienen."  Aber  gerade,  wenn 
man  neben  ein  solches  Wort  die  Praxis  der  Zeit  setzt,  die 
auch  Goethe  beliiedigt  hat,  so  erkennt  man  die  tiefe  Ge- 
bundenheit an  die  Natur,  der  man  sich  gai'  nicht  mehr  be- 
wußt wurde,  weil  sie  die  selbstverständhche  Basis  geworden 
war,  über  die  sich  alle  Ideahsierungen  nur  um  ein  Weniges 
erhoben. 

Und  so  sehr  hatte  die  Forderung  nach  Naturwahrheit 
für  die  darstellenden  Künste  Allgemeingültigkeit  erlangt, 
daß  man  meinte,  zum  mindesten  das  Streben  danach  für 
jede  Epoche  voraussetzen  zu  dürfen,  um  dann  freilich  mit 
Bedauern  festzustellen,  daß  dem  guten  Wollen  nicht  immer 
ein  Erfolg  beschieden  gewesen  sei.  Eben  mit  der  italieni- 
schen Renaissance  beginnt  auch  das  große,  die  Jahrhunderte 
überdauernde  und  erst  von  unserer  Zeit  ganz  überwundene 
Mißverstehen  der  mittelalte rhchen  Kunst  als  eines  Verfalls 
des  antiken  und  einer  noch  unentwickelten  Vorstufe  des 
neuzeitlichen  Kunstvermögens,  weil  eine  gewisse  Natür- 
lichkeit nicht  mehr  oder  noch  nicht  wieder  erreicht  wai\ 
Und  konnte  man  nicht  in  der  seit  dem  Ende  des  Mittelalters 
beginnenden  und  von  Jahrhundert  zu  Jalirhundert  steigen- 
den Annälierung  an  die  Natur  zugleich  das  Prinzip  des  Fort- 
schritts erbhcken,  an  dessen  Spitze  sich  stolz  der  Impres- 
sionismus fühlen  durfte? 

\'\'^enn  eimnal  die  Geschichte  des  Geschmacks  seit  dem 


Iinpressionisinus  ^escLrieben  sein  wird,  so  wird  darin  deut- 
lich die  ganz  allinäliliche  Loslösung  von  solchen  Anschau- 
ungen bis  zum  Umsclilagen  in  ilir  Gegenteil  zu  verfolgen 
sein.  Hier  sei  nur  auf  ein  paar  mir  besonders  wichtig  er- 
scheinende Etappen  dieses  Weges  verwiesen. 

Die  Befreiung  der  Außen-  und  Innen -Architektur  aus 
historischer  Abhängigkeit  zu  selbständiger  Gestaltung  lenkte 
den  Blick  auf  eine  Kunstgattung,  die  ihre  Wirkungen  ohne  die 
Wiedergabe  der  Natur  erzielt  Es  ist  freilich  noch  ganz  im 
Sinne  des  Naturalismus  gedacht,  wemi  die  Forderung  nach 
Materialgerechtigkeit  erhoben  wird:  an  Stelle  eines  sonstigen 
Naturvorbildes  muß  wenigstens  die  Natur  des  verwendeten 
Stoffes  befragt  werden.  Und  auch  die  Wahrheitsforderung 
der  künstlerischen  (Gestaltung  ist  noch  vom  Naturalismus  her- 
geleitet: für  die  Übereinstimmung  des  Werkes  mit  der  Na- 
tur wird  hier  die  Übereinstimmung  mit  seinem  praktischen 
Zwecke  gesetzt.  Von  der  Übereinstimmung  des  Werkes  mit 
dem  Ausdruckswillen  seines  Schöpfers,  selbst  gegen  Material 
und  Zweck,  ist  noch  keine  Rede.  Doch  weckt  dann  noch 
das  Kunstgewerbe  die  Beschäftigung  mit  dem  Begriff  des 
Dekorativen,  und  von  hier  aus  öfiriet  sich  ein  Weg,  im  Orna- 
ment oder  im  dekorativen  Wandbild  die  Natur  zu  verän- 
dern, um  ihre  schmückenden  V\  erte  stärker  herauszuheben. 
Und  so  sehr  auch  das  Dekorative  vom  Expressionistischen 
noch  entfernt  ist,  weil  im  Dekorativen  die  Naturumwand- 
lung nicht  vom  innem  Gehalt,  sondern  von  äußeren  Zwecken 
diktiert  ist,  als  Übergangsstufe  war  es  für  ihn  von  \'\  ichtig- 
keit,  denn  hier  wurde  man  sich  der  Wirkung  von  Formen 
und  Farben  auch  über  ihren  DarsteUungswert  hinaus  be- 
wußt und  lockerte  so  die  Bindung  an  die  Naturwirklichkeit. 
Hier  und  da  wird  auch  bereits  von  der  „Expressionskraft  der 
Linie"  gesprochen  und  van  de  Velde  empfand  „dieEindring- 
hclikeit  der  starken  Gefühlstöne,  welche  man  mit  Hilfe  von 
Ornamenten  hervorrufen  kann,  deren  Struktur  aus  beab- 
sichtigten und  ausdrucksvollen  Äußerungen  von  Freude, 
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Schlafflieit,  Heiterkeit,  Schutz,  Wiegen,  Schlummer  beruht" 
(„Renaissance  im  Kunstgewerbe"),  und  es  ist  nur  bezeich- 
nend, daß  die  Gefülile,  welche  man  ausdrücken  möchte, 
noch  niclit  das  Tempo  und  die  Hitze  unserer  Jugend  haben, 
sondern  mehr  nach  der  Seite  kultivierter  Mäßigung 
neigen. 

Das  moderne  Plakat  gewöhnte  an  eine  Vereinfachung  des 
dargestellten  Gegenstandes  und  an  eine  aggressive  Wirkung 
von  Inhalt  und  Form;  die  moderne  Karikatur  besann  sich 
in  verstärktem  Grade  auf  ihr  altes  Recht,  die  Natur  zu  ver- 
gewaltigen und  lehrte  so  gleichsam  im  Scherz,  was  später 
Ernst  werden  sollte:  kurz,  von  allen  Seiten  schoß  es  zu  einer 
neuen  Einstellung  gegenüber  der  Natur  zusammen. 

Sicherl'ch  hatte  ihr  Teil  daran  auch  die  steigende  Ver- 
breitimg und  Verbesserung  der  Photographie,  die  nun  den 
Anspruch  erhob,  künstlerisch  zu  wirken.  Nun  ist  dieser  An- 
spruch keineswegs  kurzer  Hand  abzuweisen,  denn  in  ästhe- 
tischen Fragen  entscheidet  nicht  die  Entstehung,  sondern  die 
Wirkung  eines  Werkes,  und  es  wäre  sehr  wohl  möglich,  daß 
eine  Photographie  auch  einmal  künstlerisch  wirke,  d.  h.  den 
Anschein  erwecke,  als  sei  das  abgebildete  Stück  Natur  vom 
Hauch  einer  Persönliclikeit  durchweht.  Dem  Naturalisten 
freilich  war  die  Erreichung  auch  nur  von  ferne  verwandter 
Wirkungen  auf  mechanischem  Wege  höchst  unerwünscht, 
und  sie  nötigte  ihn,  den  Trennungsstrich  zwischen  Kunst  und 
Photographie  recht  deutlich  zu  ziehen.  Der  Naturalismus 
der  Vergangenheit,  der  von  solcher  Konkurrenz  nicht  be- 
rührt wurde,  konnte  seine  These  in  dieser  Hinsicht  noch 
ganz  unbefangen  formulieren,  etw^a  in  der  Art  des  Leonardo 
da  Vinci:  „Die  Malerei  ist  am  lobenswertesten,  welche  am 
meisten  Übereinstimmung  mit  dem  nachgeahmten  Gegen- 
stande hat"  (Traktat  Nr.  411),  und  älmliche  Sätze  laufen  ja 
hier  und  da  noch  bis  in  die  Gegenwart  hinein.  Aber  im  all- 
gemeinen war  die  Zeit  für  solch'  naiven  Naturalismus  mit 
dem  Aufkommen  der  Photographie  vorüber;  mehr  und  mehr 
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betont  maii  nun,  daß  erst  die  persönliche  Umsetzimg  durch 
das  Temperament  des  Künstlers  das  dargestellte  Stück  Na- 
tur zur  Kunst  erhebe;  von  hier  war  der  Schritt  nicht  mehr 
weit,  die  Persönlichkeit  auch  einmal  gegen  die  Natur  aus- 
zuspielen. Mußte  nicht  schließlich  eine  Zeit,  welche  von 
Photogi'aphien  überschwemmt  wurde,  die  Sensation  des 
Künstlerischen  erst  dann  erleben,  wenn  das  reproduzierende 
Moment  ganz  in  den  Hintergrund  gedrängt  war? 

Und  auch  die  modernen  Kunstgelehrten,  vor  allem  Alois 
Riegl,  mögen  ihr  Verdienst  an  der  Umbildung  des  Geschmacks 
haben.  Gegen  die  Lehre  Sempers  kämpfend,  der  das  Kunst- 
werk als  mechanisches  Produkt  aus  Gebrauchszweck,  Roh- 
stoff und  Technik  erklärt  hatte,  lehrte  Riegl  es  vielmehr  als 
das  Resultat  eines  bestimmten  und  zweckbewußten  Kunst- 
wollens  begreifen.  Die  Polemik  ist  längst  veraltet,  frucht- 
bringend wurde  allein  das  Positive,  der  Begriff  des  Kunst- 
wollens,  d.  h.  die  Bestimmung  des  Kunstwerks  von  innen 
heraus  als  Ausdruck  einer  seelischen  Haltung.  Jetzt  war  der 
Weg  frei,  jede  Zeit  nach  ihrer  eigenen  Kunstgesinnung  zu 
befragen,  anstatt  ihr  eine  schon  fertige  unterzulegen.  Und 
da  erwies  es  sich  auch  sofort  für  das  Mittelalter,  daß  sein 
Bemühen  keinesw^egs  auf  eine  immer  bessere  Behen^schung 
der  Natur  gerichtet  war,  sondern  A^elmehr  darauf,  eine  Aus- 
di'ucksform  für  seinen  neuen  Glauben  zu  finden.  Die  Natur 
fand  Aufnahme,  soweit  sie  zur  Erfüllung  dieses  Strebens 
notwendig  war;  darüber  hinaus  hatte  sie  keine  Daseins- 
berechtigung und  mußte  jede  Veränderung  dulden,  die  sie 
ihren  Zwecken  dienstbarer  machte.  Viel  zu  hoch  wurden 
die  Heiligen  in  byzantinischen  Mosaiken  emporgereckt,  aber 
wie  strahlten  diese  aufw^eisenden,  körperlosen  Gestalten  vor 
goldschimmerndem  Grunde  das  Verlangen  der  Seele  \vieder, 
von  irdischer  Schwere  befreit  zu  werden  (Abb.  18).  In  un- 
möglichen Gliedmaßen  und  Bewegungen  standen  die  Figuren 
gemeißelt  an  den  Portalen  der  Kirchen  oder  gemalt  in  den 
Miniaturen  der  heiligen  Schriften,  aber  welche  Eindring- 
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iiclikeit  der  Gebärde  wurde  erzielt  und  wie  fand  die  religiöse 
Inbrunst  der  Zeit  hier  eine  Spiache  (Abb.  19)1 

Hatte  diese  Hochspaiuiung,  die  im  Mittelalter  Allgemein- 
gut der  Kmist  war,  seitdem  nicht  nachgelassen,  um  nur  noch 
in  einigen  Künstlerpersönliclikeiten  zutage  zu  treten,  im 
späten  Michelangelo  oderRembrandt,  inTintoretto,  in  Grüne- 
wald oder  in  dem  byzantinischen  Nachzügler  El  Greco? 
Vielleicht  hielt  sie  sich  sogar  bis  in  das  19.  Jalirhundert  liin- 
ein,  aber  dann  nicht  in  den  weltlichen  Städten,  sondern  auf 
dem  Lande,  wo  ein  einfacherer  Menschenschlag  seine  un- 
gebrochene Glaubenswelt  in  naive  Bilder  goß.  Hatte  man 
dies  einmal  erkannt,  so  öffnete  sich  auch  der  Blick  für  jede 
Kunst,  die  der  Natui*  abwendig  gegenüberstand,  für  die  ab- 
strakten Schöpfungen  der  Orientalen,  vor  allem  der  Ägypter, 
für  die  gi^otesken  Gebilde  der  Naturvölker  und  selbst  für  die 
ganz  primitive  Kunst  unserer  Kinder.  „Sind  nicht  Kinder 
Schaffende,  die  direkt  aus  dem  Geheimnis  ihrer  Empfin- 
dung schöpfen,  mehr  als  der  Nachahmer  griechischer  Form?" 
(August  Macke). 

Diese  Entdeckung  vergangener  und  entlegener  Kunstkreise 
ging  über  ein  bloßes,  kühles  Verstehen  weit  hinaus.  Hier 
waien  die  Ahnen  und  Verwandten  des  gleichen  Blutes,  die 
das  eigene  Streben  segneten  gegenüber  dem  Vorwurf  der 
Außenwelt,  etwas  Niedagewesenes  zu  untemelmien.  Der 
Naturalismus  geriet  dabei  mehr  und  mehr  in  Verteidigungs- 
stellung; mancher  Heissporn  vergaß  schon  wieder  die  Ge- 
rechtigkeit, jeder  Zeit  ihr  eigenes  Wollen  zuzubilligen  und 
ließ  die  Kunst  seit  dem  Mittelalter  in  stetig  zunehmendem 
Verfall  bis  zur  Mißgestalt  des  Impressionismus  sinken. 

Das  einst  gepriesene  Vorbild  wurde  jetzt  zum  Verhängnis 
der  Kunst  erklärt:  gerade  die  Natur  ist  es,  welche  das  gebildete 
Werk  verhindeit,  Kunst  zu  sein.  Die  Natur  kann  nur  als 
Stückwerk  oder  Ausschnitt  übernommen  werden  und  ver- 
leiht so  dem  Kunstwerk  den  Charakter  des  Fragmentarischen, 
w^o  es  eine  Ganzheit  darstellen  sollte.  Ferner:  wo  die  Natur 
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aufgenoiTinien  \^'^^d,  da  setzt  der  Beschauer  das  ^^'ieder- 
gegebene  in  Beziehung  zur  Außenwelt;  er  wird  vom  Bilde 
fortgeführt,  anstatt  in  ihm  zu  ruhen;  die  Natur  macht  das 
Kunstw^erk  relativ,  wo  es  absolut  sein  sollte.  Und  schließlich: 
die  Naturwiedergabe  untei-wirft  den  Künster  der  Außenwelt, 
anstatt  ihn  seinem  inneren  Drange  folgen  zu  lassen;  er  muß 
Formen  und  Farben  setzen,  nicht  wie  es  ihm  aus  der  Seele 
quillt  oder  für  die  Ökonomie  des  Bildganzen  an  dieser  Stelle 
als  notwendig  erscheint,  sondern  wne  es  der  dargestellte 
Gegenstand  gerade  erfordert.  So  ward  er  zum  Sklaven,  w^o 
er  in  Freiheit  heri^chen  sollte.  Darum  fort  mit  jeder  Natur- 
nachahmmig,  fort  mit  der  Perspektive,  die  uns  den  Raum 
vorspiegelt;  solcher  Falscherkünste  bedarf  die  Kunst  nicht. 
Ihre  Wahrheit  ist  nicht  Übereinstimmimg  mit  der  Außen- 
welt, sondern  Übereinstimmung  mit  der  Innenwelt  des 
Künstlers,  „Kunst  ist  Gabe,  nicht  Wiedergabe"  (Herwartk 
Waiden). 

Es  ist  nicht  schwer,  diesen  extremen  Standpunkt  zu  wider- 
legen. Gewiß  wird  das  Kunstwerk  als  etwas  Ganzes  erlebt 
und  nicht  als  Bruchstück,  aber  w^elcher  Beschauer  fülilt  sich 
vor  einem  guten  naturalistischen  Bude  gedrungen,  das  dar- 
gestellte Stück  Natur  über  die  Rahmenleisten  hinaus  zu  ver- 
längern? Hebbel  in  seinem  „Wort  über  das  Drama"  hat 
e'mmal  das  unerschöpfliche  Leben  der  begrenzten  Kunst 
gegenübergestellt.  „Das  Leben  kennt  keinen  Abschluß,  der 
Faden,  an  dem  es  die  Erscheinimgen  abspinnt,  zieht  sich 
ins  Unendliche  hin,  die  Kunst  dagegen  muß  abschließen,  sie 
muß  den  Faden,  so  gut  es  geht,  zum  Kreis  zusammenknüpfen." 
Und  das  ist  auch  die  Aufgabe  des  Malers,  die  aus  der  Totalität 
der  Natur  heraus  gei'issene  Teilwelt  zu  einer  neuen  Ganz- 
heit zusanunenzuschließen. 

Und  ge^^^ß  hat  ein  KunstAverk  alles  Interesse  auf  sich  zu 
konzentrieren  und  den  Blick  gleichsam  festzusaugen,  aber 
w^elcher  Betrachter,  der  künstlerisch  sehen  gelernt  hat,  denkt 
vor  einem  gemalten  Baume  an  einen  wirklichen,  anstatt  sich 
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eben  an  dem  gemalten  zu  ersattigen?  Und  gewiß  endlich  ist 
der  naclialimende  Künstler  der  Natur  gegenüber  nicht  völlig 
frei;  er  hat  manche  Form,  manche  Farbe  in  ihrem  Dienste  zu 
setzen,  aber  dafür  hat  er  tausend  Möglichkeiten,  solche  Not- 
wendigkeiten immer  wieder  an  anderer  Stelle  des  Bildes 
auszugleichen  und  seine  Herrschaft  wird  nur  um  so  kost- 
barer, je  sch\verer  sie  errungen  ist.  Liebermann  hat  einmal 
gesagt:  „Ich  komponiere  genau  so  sehr  wie  irgend  ein 
Ajiderer,  man  merkt  es  nur  nicht  so"  und  so  hat  noch  jeder 
naturalistische  Künstler  komponiert,  d.  h.  das  Übernommene 
solange  geformt,  bis  es  ihm  zu  Willen  war. 

Ist  denn  der  Gegensatz  von  Gabe  und  Wiedergabe  nicht 
überhaupt  nur  eine  Konstruktion?  Wenn  wir  eine  Birke 
ästhetisch  ansehen,  legen  wir  ihr  da  nicht  einen  Ausdruck 
unter,  einen  zarten,  lieblichen,  der  sich  in  der  Schlankheit 
imd  Weiße  ihres  Stammes,  in  dem  lockeren  Gerlesel  ihrer 
hellen  Blätter,  kurz  in  ihren  Formen  imd  Faiben  ausspricht? 
So  läßt  der  naturalistische  Künstler  die  Formen  und  Farben 
der  von  ihm  dargestellten  Gegenstände  sprechen  und  er 
muß  nur  darauf  achten  und  alles  Bemühen  daran  setzen, 
daß  das  alles  nicht  durcheinander  redet,  sondern  sich  zu 
einer  Ganzheit  zusammenschheßt,  die  wie  ein  einziger  Ton, 
der  Ton  seiner  Seele  erklingt. 

So  sind  zwar  die  Bedingungen,  welche  der  Expressionist 
an  das  Kunstwerk  stellt,  durchaus  berechtigt,  ja  sie  werden 
hier  mit  einer  Klarheit  vorgetragen,  die  der  naturalistischen 
Theorie  gewölmlich  mangelte:  in  der  naturalistischen  Praxis 
finden  sie  gleich wolil  Erfüllung,  wenigstens  in  ihren  guten 
Werken. 

Daß  aber  die  Natur  auch  einmal  viel  freier  behandelt 
werden  kann,  als  dies  in  den  letzten  500  Jaln^en  erlaubt 
war,  ja  daß  sie  selbst  ausgelöscht  werden  kann,  ist  zuzu- 
geben. Wieweit  aus  der  Ausschaltung  der  Natur  für  die 
Kunst  sich  mehr  Vorteile  oder  Nachteile  ergeben,  wird 
später  gefragt  werden;  hier  genügt  es,  die  Möglichkeit  einer 
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solchen  Kunst  zu  bejahen.  Sie  ergibt  sich  aus  dem  Gesagten. 
Denn  wenn  die  Gegenstände  der  Natur  ihren  ästlietischen 
Ausdruckswert  in  ihren  Fonnen  und  Farben  haben,  so  muß 
es  erlaubt  sein,  diese  Formen  imd  Farben  auch  einmal  über 
die  Gegenstände  hinw^egzufiihren  oder  von  ihnen  gänzlich 
zu  isolieren,  wenn  der  Künstler  dieses  Mittel  zur  Erreichung 
seines  Zieles  bedaif. 

So  sei  denn  am  Schlüsse  dieser  Erörterung  noch  die 
Frage  gestellt,  zu  welcher  besonderen  Verwendung  dem 
Expressionismus  seine  Naturfeme  dient  und  welche  beson- 
dere Wirkung  er  durch  sie  erzielt  Hermann  Bahr  hat  in 
seiner  geistreichen  Schrift  über  den  Expressionismus  diese 
Frage  zu  klären  versucht  Er  geht  davon  aus,  daß  alle  Ge- 
schichte der  Malerei  eine  Geschichte  des  Sehens  ist  und 
inuner  erst  ein  neues  Sehen  eine  neue  Darstellungsweise 
hervorbringt.  Gegenüber  dem  Sehen  mit  bloßen  Augen,  das 
dem  Impressionismus  zugrunde  liegt,  führt  die  Gegenwart 
wieder  das  innere  Sehen,  das  Sehen  des  Geistes,  herauf, 
und  wie  dieses  Sehen  naturfremde  Bilder  liefert,  so  muß 
auch  die  auf  ihm  basierende  Kunst  von  der  Natur  abweichen. 

Diese  Erklärung  trifiPt  sicherHch  den  Ausgangspunkt  man- 
ches expressionistischen  Werkes,  das  aus  solch  einer  inneren 
Schau,  solch  einer  Vision  geboren  ist  Aber  ein  allereigenster 
Zug  der  Moderne  wird  durch  sie,  wie  mir  scheint,  nicht  ge- 
nügend gekennzeichnet  Die  Ansicht,  daß  alle  Kunst  Dar- 
stellung eines  Sehens  sei,  enthält  noch  einen  Rest  aus  der 
Zeit  des  Impressionismus;  sie  setzt  einen  auf  seine  Eindrücke 
^-  äußere  oder  innere  —  gleichsam  lauschenden,  einen  ge- 
ruhigen und  hingegebenen  Künstler  voraus.  Aber  ihr  fehlt 
das  Moment  des  Kampfes,  mit  dem  sich  der  moderne  Künstler 
gegen  das  Gesehene  wendet,  um  es  seinem  WiUen  zu  imter- 
jochen.  Van  Gogli  hat  sich  einmal  tlber  die  neuen  Wege,  die 
er  als  einer  der  ersten  beschritt,  in  einem  Briefe  ausge- 
sprochen: „Es  sollte  mich  gar  nicht  wundem^,  schreibt  er, 
„wenn  die  Impressionisten  binnen  kurzem  an  meiner  Arbeit 
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viel  auszusetzen  hätten Denn  statt  genau  das  wieder- 

zugeben,  was  ich  vor  mir  sehe,  gehe  ich  eigenniüch- 
tig  mit  der  Farbe  um.  Ich  will  eben  vor  allem  einen  star- 
ken Ausdruck  erzielen.  Doch  lassen  wir  lieber  die  Theorie 
beiseite,  ich  will  Dir  lieber  an  einem  Beispiel  klar  machen, 
was  ich  meine.  Denk  Dir,  ich  male  einen  befreundeten 
Künstler,  einen  Künstler,  der  große  Träume  träumt,  der 
arbeitet,  wie  die  Nachtigall  singt,  well  es  just  seine  Natur 
Ist.  Dieser  Mann  soll  blond  sein.  Alle  Liebe,  die  ich  für 
ihn  empfinde,  möchte  ich  in  das  Bild  hlnelnmalen.  Zuerst 
male  Ich  Ihn  also  so  \^^e  er  ist,  so  getreu  wie  möglich,  doch 
das  Ist  nur  der  Anfang.  Damit  ist  das  Bild  noch  nicht  fertig. 
Nun  fange  ich  an,  willkürlich  zu  kolorieren.  Ich  übertreibe 
das  Blond  der  Haare,  ich  nehme  Orange,  Chrom,  mattes 
Zitronengelb.  Hinter  den  Kopf —  statt  der  banalen  Zimmer- 
wand —  male  ich  die  Unendlichkeit.  Ich  mache  einen  ein- 
fachen Hintergrund  aus  dem  reichsten  Blau,  so  stark  es  die 
i^alette  hergibt.  So  wirkt  durch  diese  einfache  Zusammen- 
stellung der  blonde  beleuchtete  Kopf  auf  dem  blauen  reichen 
Hintergrunde  geheimnisvoll  wie  ein  Stenn  im  dunklen  Äther." 

An  dieser  Deutung  berührt  es  nur  noch  altertümlich,  daß 
van  Gogh  mit  der  getreuen  Abschrift  nach  der  Natur  be- 
ginnt, anstatt  gleich  direkt  auf  sein  Ziel  loszugehen.  Aber 
das  ist  nicht  das  Entscheidende.  Entscheidend  ist,  daß  der 
Künstler  kraft  seiner  persönlichen  Empfindung  den  Gegen- 
stand bewußt  umschmilzt,  bis  er  seinem  Ausdruckswillen 
gefügig  wird. 

Zwei  Beispiele  mögen  das  noch  näher  vor  Augen  führen. 
Lehmbruck  erlebt  die  Zartheit  eines  Mädchenkörpers,  und 
dieses  Erlebnis  läßt  ihn  die  Proportionen  über  das  natür- 
liche Maß  hinaus  ziehen  (Abb.  20).  Aus  langen,  schräg  auf- 
klimmenden Beinen,  deren  Linienfluß  durch  ein  Gewand- 
stück noch  verhüllt  wird,  steigt  nackt  imd  frei  der  schlanke 
Rumpf  in  die  Höhe,  bis  endlich  das  schmale  Haupt  in  be- 
scheidener Beugung  die  Bewegimg  zur  Erde  zurückleitet, 
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Im  Gegensatze  dazu  erlebt  Barlach  die  Welt  lastend  wie 
einen  Albdruck  und  preßt  darum  die  Foniien  gewaltsam 
zusammen  Er  bat  einmal  einen  einsamen  Mann  geschildert, 
der  zu  nächtlicher  Stunde,  die  Kerze  in  der  Hand,  miß- 
trauisch umherschleicht  (Abb.  21).  Die  Formen  werden  nach 
oben  zu  breiter  und  sackartiger,  um  den  Eindruck  des  Nächt- 
lich-Brütenden  durch  die  so  entstehende  geduckte  Kurve 
noch  zu  verstärken.  So  werden  die  Bildungen  der  Natur 
unter  dem  stürmischen  Ausdruckswillen  des  Künstlers  wie 
weiches  Wachs,  das  er  nach  seinem  Bedürfnis  knetet. 

Dieser  bewußte  Umformungswille  ist  im  Verlaufe  der 
expressionistischen  Entwicklung  nur  immer  heftiger  ge- 
worden imd  inuiier  geringer  der  Widerstand,  den  man 
der  Natur  zubilligte.  Der  frühe  Expressionismus  ließ  noch 
den  Gegenstand  als  ein  zusammenli  äugendes  Ganzes  be- 
stehen, während  im  späteren  Expressionismus  Richtungen 
entstanden  (der  Futurismus,  der  Kubismus),  welche  das  Ob- 
jekt völlig  deformierten,  sei  es,  daß  sie  es  auseinanderrissen 
oder  zu  mathematischen  Figuren  erstarren  ließen.  Die  Erklä- 
rungen, die  man  dazu  gibt,  werden  noch  hier  und  da  aus  der 
Sprache  des  Naturalismus  geholt.  Man  sagt  etwa,  daß  der 
rasch  bewegte  Gegenstand  dem  Auge  zerfiele,  daß  die  Ob- 
jekte zu  verschiedenen  Zeiten  oder  von  verschiedenen  Stand- 
punkten aus  gesehen  werden:  in  Wirklichkeit  ist  es  doch  nur 
das  Verlangen,  die  Natur  zu  zerstören,  um  aus  ihren  Trüm- 
mern eine  neue  Welt  zu  bauen.  Zuweilen  kommt  als  ent- 
scheidender Antrieb  noch  ein  rein  motorischer  Drang  dazu, 
der  die  Hände  zum  Bilden  antreibt,  wie  er  die  Füße  des 
Wilden  zum  Tanze  lockert,  imd  hier  vsrird  dann  das  Malen 
aus  einem  Sehen  und  Darstellen  völlig  in  eine  Entladung 
reiner  Aktionslust  verwandelt. 

In  dieser  persönlichen  und  gewaltsamen  Umfonnung  der 
Natur  liegt  zugleich  der  Unterschied  der  modernen  Natur- 
feme von  der  des  Mittelalters.  Denn  der  mittelalterliche 
Künstler  sah  die  Natur  niemals  mit  so  genauen  Augen  an 
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wie  der  moderne,  seine  Naturferne  war  naiv,  während  die 
des  modernen  Künstlers  bewußt  ist;  der  mittelalterlicl'.o 
Künstler  war  anaturalistisch,  dei*  moderne  Künstler  ist  anti- 
naturalistisch. 

Und  im  gleichen  Verhältnis  ist  auch  die  Wirkung  auf 
den  Beschauer  verschieden.  Das  Mittelalter  erlebte  in  der 
Naturferne  keinerlei  persönlichen  Werte,  die  ihm  die  ge- 
forderte Anonymität  seiner  Kunst  gefährdet  hätten.  So  konnte 
sie  ihm  Ausdruck  eines  ganz  überpersönlichen  Glaubens  sein, 
der  ilm  über  das  Treiben  der  Welt  erhob.  Der  moderne  Be- 
schauer dagegen  hält  im  Leben  den  Blick  fest  auf  die  Natur 
gerichtet,  sei  es,  daß  er  sie  wissenschaftlich  durchforscht 
oder  ästhetisch  genießt.  So  empfindet  er  die  Entfernung  von 
der  Natur  als  etwas  Absichtliches:  eine  Unruhe  ergreift  ihn, 
er  fühlt  den  Boden  unter  seinen  Füßen  w^anken  und  sich  in 
den  Wirbel  eines  künstlerischen  Temperaments  gerissen, 
der  ihm  den  Atem  benimmt.  Aber  willig  läßt  er  diesen  Sturm 
über  sich  ergehen,  aus  dem  ihm  nur  um  so  machtvoller  die 
große  Persönlichkeit  des  Künstlers  entgegenschlägt. 

Und  das  ist  zugleich  der  genaue  Ausdinick  für  die  sozio- 
logische Stellung,  die  der  Künstler  in  der  Gegenwart  ein- 
nimmt. Denn  wir  leben  —  oder  lebten  wenigstens  bis  zur  Re- 
volution —  in  einer  Zeit  fortschreitender  Rationalisierimg  und 
Mechanisierung.  So  ist  uns  schon  an  sich  die  Kunst  immer 
wächtiger  geworden  als  eine  von  allem  Zwange  befreite, 
allen  Gebimdenheiten  entrückte,  irrationale  Daseinsform. 
Dem  Künstler  aber  gilt  die  ganze  Bewunderung  der  Welt. 
Denn  da  dem  Menschen  eine  Möglichkeit  nicht  mehr  recht 
gegeben  war,  im  Wirklichen  seine  Persönlichkeit  auszu- 
leben, so  hat  sich  der  Kultus  der  frei  schaltenden  Schöpfer- 
kraft ganz  in  das  Reich  der  Kunst  geflüchtet.  Hier  gedeiht 
der  Held  der  modernen  Zeit  mid  die  Gewalt,  die  der  Künsder 
über  die  Natur  ausübt,  wirdilmi  als  die  Macht  seiner  souve- 
ränen Persönlicldi.eit  zugezählt. 
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4. 
Zur  Kritik  des  Expressionismus 


Die  Anerkennung  einer  Kunstrichtung  schließt  gewiß 
noch  niciit  die  Anerkennung  jedes  einzelnen  Werkes  dieser 
Richtung  ein;  sie  besagt  in  allen  Fällen  nur,  daß  hier  frucht- 
bare Möglichkeiten  ruhen,  und  es  ist  die  Sache  der  großen 
Künstler,  diese  Möglichkeiten  zu  Wirklichkeiten  reifen  zu 
lassen.  Vielleicht  gab  es  keine  Epoche,  die  nicht  solche  Mög- 
lichkeiten in  sich  gesclilossen  hätte,  und  der  Verfall,  den 
wir  zweifellos  in  einigen  Perioden  der  Kimstgeschichte  wahr- 
nehmen, läge  dann  nur  im  Ausbleiben  der  gi^oßen  Bega- 
bungen. Um  wieviel  gtlnstiger  würden  \\iv  z.  B.  über  die 
bildende  Kirnst  des  Klassizismus  urteilen,  wenn  wir  hier  ein 
Werk  wie  Goethes  Iphigenie  besäßen  oder  wenn  das  glü- 
hende Temperament  eines  Winckelmaim  sich  bildend  be- 
tätigt hätte. 

Aber  ^^^e  die  Möglichkeiten,  so  schlummern  wold  auch 
in  jeder  Kunstrichtung  gewisse  Gefaliren,  die  nicht  jeder 
Künstler  venneidei  Der  typisierende  Stil  der  antiken  imd 
antikisierenden  Kunstrichtungen  läuft  Gefahr,  im  Kanon  die 
Frische  des  individuellen  Lebens  zu  verlieren.  Das  Mittel- 
alter, welches  die  Darstellung  des  christlichen  Glaubens 
erstrebte,  umschiffte  nicht  immer  seine  Klippe,  statt  des 
lebendigen  rehgiösen  Gefühls  die  dürre  Allegorie  Gestalt 
werden  zu  lassen,  und  jeder  auf  Nachalimung  —  sei  es  der 
Kunst  oder  der  Natur  —  gerichtete  Stil  droht  das  Schöp- 
ferische im  Künstler  zu  ersticken. 

Nichts  weiter  als  solche  Gefahren  will  diese  Kritik  des 
Expressionismus  aufweisen,  nachdem  sie  im  Vorigen  die  Mög- 
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lichkeiten  entwickelt  hatte,  aucli  auf  diesem  V\  ego  zu  be- 
deutenden Leistungen  aufzusteigen. 

Die  stärksten  Gefaliren  scheinen  mir  in  jener  Malerei  zu 
lauem,  welche  die  Natur  ganz  zunicklaßt,  weil  sie  allein  auf 
den  Ausdruckswert  von  Formen  und  Farben  vertraut.  Sie 
sieht  in  der  Wiedergabe  der  Natur  nur  einen  Umweg,  aber 
in  der  Kunst  braucht  der  gerade  Weg  nicht  immer  der  beste 
zu  sein.  Machen  wir  uns  an  der  Hand  zweier  Beispiele  ein- 
mal klar,  welche  Rolle  die  Einführung  der  Natur  im  Kunst- 
werke spielt.  Das  erste  stellt  in  Silberstift  gezeichnete  Hände 
von  Leonardo  da  Vinci  dar  (Abb.  22).  Es  sind  schmale,  lang- 
fingerige Fraiienhände,  die  aus  eng  anliegendem  Kleide  kom- 
men, und  so  fließt  die  Kurve  des  Ärmels  weich  in  den  Um- 
riß der  Hände  über.  Die  zarte  Schattierung  und  der  milde 
Schmelz  des  Lichtes  erhöhen  noch  die  Anmut  dieser  edlen 
Hände. 

Daneben  in  Pinselzoichnung  ein  Paar  Hände  von  Albrecht 
Düror  (Abb.  23),  Männerhände,  nicht  unedel,  aber  durch- 
gearbeitet und  reich  geädert.  Dazu  betend  zusanmicnge- 
schlossen  und  also  schon  im  Inhalt  bedeutsamer,  als  die 
lässigen  Bewegungen  der  Leonardo -Hände.  Wie  anders 
steigen  sie  schon  aus  den  Ärmeln,  die  sich  mit  bewegter 
Krempe  umschlagen:  hier  geht  es  heftiger  in  den  Linien  zu. 
Der  Umriß  ist  knorriger,  die  Biimenzeichnung  verwurzelter. 
Das  Licht  glimmt  nicht  weich  aus  den  Schatten  heraus,  son- 
dern durchzuckt  lebendig  die  dunkleren  Partien. 

Nun  ist  es  klar,  daß  Leonardo  die  weiche  Kurve  seines 
Linienflusses,  den  zarten  Schimmer  seines  Lichtes  auch  ohne 
das  Substrat  weibhcher  Hände  ganz  an  sich  hätte  darstellen 
können.  Und  Dürer  hätte  die  bewegtere  Form,  das  reiche 
Netzwerk  seiner  Strichführung,  den  heftigen  Anprall  von 
Licht  und  Schatten  auch  absolut  gestalten  können,  und  eine 
gewisse  Wirkung  wäre  in  beiden  Fällen  nicht  ausgeblieben, 
aber  wäre  sie  auch  nur  annähernd  von  gleicher  zwingender 
Kraft?  Ich  erlebe  die  fließende  Linie  schöner  Frauenhände 
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auch  in  der  Natur;  A\'ie  wnrd  dieser  Eindruck  durch  die  Form 
Leonardos  gesteigert.  Ich  habe  die  energische  Mannigfaltig- 
keit durchgearbeiteter  Männerhände  auch  sonst  schon  ge- 
sehen, aber  welche  Kraft  und  Bestimmtheit  gewinnt  sie  in 
der  Dürerschen  Zeichnimg.  Oder  wenn  ich  von  der  Form 
ausgehe:  ich  erlebe  die  beinahe  überreife  Süße  der  Leonardo- 
schen  Form,  noch  ehe  ich  recht  den  Inhalt  erkaimt  habe, 
und  ich  fühle  mich  in  die  vergeistigte  Gratigkeit  Dürers 
schon  beim  ersten  Hinsehen  ein,  aber  nur  erst  verschwom- 
men und  tastend,  und  erst  das  Erkennen  des  dargestellten 
Gegenstandes  macht  diese  Wirkung  prägnant  und  eindeutig. 
Die  Anliänger  der  absoluten  Malerei  berufen  sich  dem- 
gegenüber auf  die  Musik,  die  ja  auch  der  Natur  entbehrt  und 
doch  ein  so  reiner  Ausdruck  der  Seele  ist,  aber  die  Über- 
tragung der  Wirkungen  einer  Kunstgattung  auf  die  andere 
darf  niemals  ohne  weiteres  erfolgen,  weil  jede  Kunst  ihre 
eigenen  Bedingungen  hat. 

Was  zunächst  die  Farbe  anbetriflFt,  welcher  sich  die  ab- 
solute Malerei  vor  allem  bedient,  so  ist  ilire  Wirksamkeit 
von  der  des  Tones  in  \Helfacher  Hinsicht  verschieden.  Zu- 
nächst darin,  daß  \\ir  die  Farbe  in  der  Natur  niemals  an 
sich  erleben,  sondern  an  Gegenständen  haftend,  während 
der  Ton  auch  von  seinem  Erreger  gelöst  gehört  \\ard:  wer 
sucht  nach  dem  Vogel  in  den  Zweigen,  dessen  Gesang  er 
lauscht?  Das  hat  zur  Folge,  daß  wir  auch  in  der  Kunst  dieser 
dinglichen  Verknüpfung  der  Farbe  nicht  gern  entraten.  Es 
braucht  durchaus  nicht  immer  ein  Gegenstand  der  Natur, 
es  kann  —  wie  z.  B.  in  der  Ornamentik  —  irgend  eine  ab- 
strakte Figur  sein,  an  die  wir  die  Farbe  heften;  nötig  ist 
nur,  daß  ihre  gegenständliche  Form  nicht  zu  verschwommen 
imd  gestaltlos  auftritt  (wie  das  gerade  die  absolute  Malerei 
liebt),  weil  sich  des  Betrachters  sonst  leicht  eine  gewisse 
Unruhe  bemächtigt,  als  habe  er  etwas  verloren  und  müsse 
es  suchen  gehen. 

Piese  Unruhe  wird  nun  noch  durch  eine  andere  Eigen- 
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Schaft  der  Farbe  gesteigert.  Die  Fähigkeit  der  Farbe,  auf  die 
Seele  zu  wirken,  ist,  seitdem  sie  Goethe  in  seiner  Farbenlehre 
so  meisterhaft  beschrieben  hat,  niemals  bestritten  worden, 
nur  hat  man  seitdem  richtig  beobachtet,  wie  sehr  die  Ana- 
lyse der  einzelnen  Farbtöne  difiFeriert  (vgl.  dazu  Max  Raphael: 
Von  Monet  zu  Picasso,  S.  105).  Hebbel  notiert  einmal  in  sein 
Tagebuch:  „Man  friert,  ^venn  man  eine  weiße  Masse  sieht, 
man  schauert  vor  einer  w^eißen  Gestalt,  Der  Sclmee  ist  weiß, 
Gespenster  denkt  man  sich  weiß  usw.",  aber  anderen  gilt 
das  Weiß  als  die  Farbe  der  Unschuld  oder  auch  der  Freude, 
ja  selbst  der  Trauer,  je  nachdem  gewisse  Assoziationen  der 
Gegenstände,  an  denen  diese  Farben  haften,  sich  vordrängen. 
So  \vird  auch  von  dieser  Seite  her  dem  Betrachter  mehr  ein 
Ahnen,  als  ein  sicheres  Erleben  vermittelt. 

Und  schheßlich  wird  die  Nötigung,  die  Farbe  überhaupt 
seelisch  zu  erleben,  durch  ihren  starken  sinnlichen  Reiz  ge- 
fährdet. Alle  Farbe  wird  im  Gegensatz  zur  farbauslöschen- 
den  Nacht  als  ein  Element  des  Lebens  genossen,  und  in  dieser 
festlich-frohen  Wirkimg  hegt  auch  die  häufige  Verwendung 
begi'tindet,  welche  die  Farbe  in  allen  schmückenden  Künsten 
gefunden  hat.  Daher  kommt  es  denn  auch,  daß  mancher 
Betrachter  eines  absoluten  Bildes  den  Wunsch  äußert,  solch 
ein  Werk  als  Teppich  zu  besitzen  oder  als  Vorsatzpapier  zu 
verwenden  und  nur  sich  weigert,  es  wie  ein  wirkliches  Ge- 
mälde, d.  h.  in  der  Schwere  seiner  Bedeutung  aufzunehmen. 
Gewiß:  eine  solche  Betrachtungsweise  mißversteht  das  Wol- 
len des  Künstlers  gründlich,  demi  der  vermeinte  ja  gerade, 
die  Farbe  als  Ausdruck  seehschen  Gehaltes  sprechen  zu  lassen, 
aber  ilire  dekorative  Wirkung  läßt  diese  Absicht  nicht  immer 
genügend  wirksam  werden.  Hingegen  erscheint  uns  der 
Ton  als  ein  weit  geistigeres  Gebilde,  und  wenn  es  auch 
ihm  nicht  an  sinnlichem  Wolilklang  fehlt,  so  ordnet  er  sich 
doch  williger  unter  und  verbindet  sich  iimiger  seinem  Aus- 
druckswert. 

Die  Verwendung  naturloser  Formen  und  Linien  erjgpbt 
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sicherere  Wirkungen,  und  wer  sich  einmal  in  das  phan- 
tastische Gewirr  altgermanischer  Linienomamentik  einge- 
sehen hat,  der  wird  die  suggestive  Kraft  solcher  Linienspiele 
nicht  leugnen  können.  Formen  und  Linien  sind  ja  auch  das 
Ausdrucksmittel,  dessen  sich  vornehmlich  die  Architektur 
bedient,  nur  mit  dem  Vorteil,  sie  ui  großen  Dimensionen 
verwenden  zu  können,  während  die  Malerei  an  beschränk- 
tere Formate  gebunden  ist.  Das  Hinaufschießen  der  Linien, 
das  im  gotischen  Dome  die  Seele  mächtig  emporreißt,  kann 
im  Tafelbilde  so  w'enig  zur  Geltung  kommen,  wie  etwa  im 
kleinen  Modell  eines  solchen  Domes:  gewisse  Wirkungen 
in  der  Kunst  sind  nun  einmal  an  die  Quantität  gebunden. 

Nimmt  man  noch  hinzu,  welche  unendlichen  Möglichkei- 
ten der  in  der  Zeit  verlaufenden  Musik  durch  die  Fülle  ihrer 
Melodien,  Harmonien,  Tempi  und  dynamischen  Schwan- 
kungen gegeben  sind,  so  erkennt  man  das  ganze  Übergewicht 
der  absoluten  Musik  über  die  absolute  Malerei  und  begreift 
zugleich,  warum  die  Malerei  mit  solcher  Zäliigkeit  an  der 
Natiu"  festhielt:  eben  weil  sie  durch  sie  von  ihrer  Vieldeutig- 
keit erlöst  wird. 

Keineswegs  braucht  dabei  das  ganze  Bild  gegenständlich 
gefüllt  zu  sein;  es  genügt  häufig,  an  richtiger  Stelle  ein  Na- 
turmotiv anklingen  zu  lassen,  um  dem  Beschauer  die  Rich- 
timg zu  weisen,  in  der  er  Formen  und  Farben  auszudeuten 
hat,  während  er  ohne  alle  Natur  gewölmhch  nur  in  eine 
steuerlose  Erregtheit  verfallen  wird,  die  sich  zu  einem  festen 
geschlossenen  Eindruck  nicht  verdichten  will.  W  as  hilft 
es  da,  sich  rein  gedanklich  zu  sagen,  daß  der  Künstier 
wohl  seine  ganze  Seele  in  solches  Farbengewoge  hineingoß, 
wenn  sie  sich  aus  den  dargebotenen  Formen  nicht  wieder 
erschließen  läßt?  Kimst  ist  Aussprache,  aber  Kunst  ist  auch 
Sprache,  d.  h.  ihre  Worte  müssen  deutlich  vom  Sprecher 
zum  Hörer  dringen,  sonst  bleibt  es  das  Zungenreden,  über 
das  der  Apostel  Paulus  einst  so  unvergeßliche  Worte  gesagt 
hat  (1.  Kor.  U). 
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Auch  in  der  Verwendung  der  Natur,  aber  in  so  freier 
Umgestaltung,  wie  sie  der  Expressionismus  zuläßt,  liegen 
gewisse  Gefahren  verborgen.  Zunächst  die,  daß  die  hier- 
durch beabsichtigte  Zurückdrängung  der  Natur  nicht  selten 
in  ihr  Gegenteil  umschlägt.  Bei  sehr  starker  Deformation  des 
Gegenständlichen  kann  es  vorkommen,  daß  der  Betrachter 
die  auseinandergerissenen  Teile  wneder  zusammenliest  und 
so  w\e  in  einem  Vexierbilde  auf  der  Gegenstandssuche  ist, 
wo  er  doch  gerade  vom  Gegenstande  absehen  sollte,  um 
sich  ganz  der  Gewalt  des  seehschen  Ausdrucks  hinzugeben. 

Muß  es  femer  erst  gesagt  werden,  daß  die  Naturfeme  an 
sich  so  wenig  einen  VV^ert  repräsentiert  wie  die  Natumähe, 
ja  noch  weniger  als  sie?  Denn  das  die  Natur  nachalimende 
Werk  kann  bei  künstlerischer  Oede  immerhin  die  Bedeu- 
timg einer  getreuen  Nachbildung  haben,  ^vährend  das  natur- 
femeWerk  mit  seiner  ästhetischen  Wirksamkeit  steht  und 
fällt.  Diese  Feststellung  erscheint  mir  nur  darum  nötig,  weil 
so  manches  Werk  der  Bauern-,  Wilden-  und  Kinderkunst 
heut  als  Muster  gepriesen  wird,  das  den  Stempel  hilflosen 
Nichtkönnens  —  ganz  jenseits  aller  Naturfeme  —  deuthch  an 
der  Stirn  trägt.  Und  selbst  w^o  diese  Werke  ihre  hohen 
Qualitäten  haben,  darf  ihre  Vorbildlichkeit  keine  unbedingte 
sein.  Denn  wir  sind  weder  Bauern,  nochW^ilde,  noch  Kin- 
der, sondem  erwachsene  Söhne  des  XX.  Jahrhunderts  und 
wollen  von  reifen  Menschen  gehört  werden.  Es  ist  gewiß 
begrelfhch,  daß  unsere  Zeit  aus  der  Verzweigtholt  des  mo- 
demen  Lebens  zur  Einfachheit  zurückstrebt  und  die  Difix?- 
renziertheit  der  impressionistischen  Kunst  durch  elemen- 
tarere Wirkungen  ersetzen  wnll.  Und  gewdß  ist  auch  wohl 
in  jedem  echten  Künstler  etwas  von  der  Naivität  des  Kindes, 
von  der  Schlichtheit  des  Bauern  und  von  der  Urkraft  des 
Wilden,  aber  nichts  wirkt  verstimmender,  als  wenn  solche 
echten  Keime  durch  eine  primitivistlsche  Mode  künstlich 
emporgetrieben  werden  und  dadurch  ihre  ursprüngliche 
Reinheit  verlieren? 
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Und  das  ist  überhaupt  die  Gefahr  der  exprcssionistisclie« 
Kunst,  daß  in  ihr  der  seelische  Gehalt,  eben  weil  auf  ihn  (]ie 
ganze  Betonung  fällt,  outriert  wird.  In  dieser  Hinsicht  bot 
eine  Kunsttheorie  wie  die  naturalistische,  die  der  expressio- 
nistischen gedanklich  weit  unterlegen  ist,  doch  auch  wneder 
einen  sehr  gesunden  Nährboden  für  den  inneren  Ausdruck, 
weil  er  in  ihr  ganz  ungewollt  und  darum  mit  aller  Frische  und 
XA^ürze  des  Unbeabsichtigten  in  l'^rscheinung  trat,  während 
der  Expressionismus,  der  den  Akzent  richtig  auf  don  Ausdruck 
gelegt  hat,  Gefahr  läuft,  das  rein  Gefühlsmäßige  zu  stark  ins 
Bewußtsein  zu  heben  imd  dadurch  zu  rationalisieren. 

Und  w^ird  bei  so  einseitiger  Betonung  des  Ausdrucks  nicht 
auch  das  Moment  rein  fonnaler  Gestaltung  zu  sehr  in  den 
Hinterginmd  gerückt?  „Das  ist  schön,  was  einei'  inneren  see- 
lischen Notwendigkeit  entspringt"  (Kandinsky),  ist  dasEvan- 
gclium  der  Jugend,  aber  nach  diesem  Satze  mü'Ue  z.B.  auch 
jede  charakteristische  Handschrift  zugleich  als  schön  emp- 
funden w(  rden.  Ge^viß  braucht  die  Schönheit  in  der  Kunst 
nicht  an  die  Schönheit  des  dargestellten  Gegenstandes  ge- 
knüpft zu  sein,  w\e  ja  gerade  der  Natuialisiuus  mit  seiner 
Vorliebe  für  unschöne  Objekte  gezeigt  hat.  Und  selbst  die 
Schönheit  der  Darstellungsmittel  eines  Kunstwerkes,  seiner 
Linien  imd  Farben  im  einzelnen,  scheint  entbehrlich  zu  sein, 
wenn  der  Ausdruck  sich  ihrer  allein  bemächtigen  will.  Aber 
eine  letzte  Wohlgefälligkeit  darf  dem  Kimstwerke  trotz  allem 
nicht  mangeln:  die  Fratzenhaftigkeit  seiner  Gestalten,  die 
Schrillheit  seiner  Linien  und  Farben,  die  der  Expressionis- 
mus wagt,  müssen  sich  am  Ende  einer  Art  Ordnung  fügen, 
welche  alle  Disharmonien  zusammenstimmt,  schon  damit 
das  Auge  nicht  vom  Kunstwerke  abgestoßen  wird,  sondern 
im  Gegenteil  sich  ihm  hingibt  und  in  seiner  Gestaltung  ruht. 
Diese  rein  formalen  Prinzipien,  deren  sich  kein  Kunstwerk 
entheben  darf,  näher  zu  bestimmen,  ist  Sache  der  Ästhetik: 
hier  genügt  es  zu  sagen,  daß  sie  vorhanden  sind,  und  in 
den  bedeutenden  Werken  des  Expressionismus  ebenso  be~ 

43 


folf^  werden  wne  in  Hen  Kunstwerken  aller  Zeiten.  Aber 
die  Gefahr  besteht,  daß  ein  gar  zu  uiiffestümes  Ausdrucks- 
verlangen sich  nicht  mehr  die  Ruhe  zu  klarer  Gestaltung 
nimmt,  und  solcher  chaotischer  Gesinnung  gegenüber  ist 
daran  festzuhalten,  daß,  wenn  im  Kunstwerk  schon  der 
Schrei  des  Ursprünglichen  gehört  werden  soll,  er  in  unseren 
Ohren  doch  wie  Musik  ertönen  muß. 


Ende 
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AMp.    II.     I.iclieiiiiann  Baron  von  Bt 

IlaiiibuiY,  Kuiistlialle 


Aljb.  l'i.     O.  Kokoschka  Bildnis  Peter  Altenberg 

Mit  Genehmigung  des  Verlags  Paul  Cassirer,  Berlin 


ALb.  ^G.    Renoir.    Lise 


Hagen,  Folkwang-Museum 


(^ 


\lil'.  IT.    F..  Mund..    Die  Sdi  wp^tor  d  os  K.  u  n  .i  I ,  ,  -  Kristiania,  >'ationaiiiiuseuiii 

PlioUtgraphie  Fritz  Giirliu.  Rerlin 


La  ndsl)  erger 


fr:':  .<     ,  - 


Alil).  IS.     M;iri;i  iiians 


Miiiiino.  Dum.     Ai>sis-,Mos;iik 


Abi).  19.     Pftius 


Moissai-.  .Sl.  Pi. 


Alil).   2(1.     Li'li  mluM  ck.      Kniicndc  Hcilin.   Kriin|irin/,on|);il:ii 

Ahn  (Irr  Zcilsclirili.:  Das   KiiiisU.laU 


Al.l>.  2).     Bailiiili.     DiT  Kinsami' 
Mil  (lenehinigung  des  Veilajjs  l'aul  Cassiier,  Berlin 


Al)l).  22.     Leonarilo  ila  ^  iiui.     Hau  il  cstiid  i  e 


Windsor 
Silberstifkcicliniiivi 


Alib.  23.     Duier.     lia  ii  d  o  L  iid  i  r  \\  ieii,  Alljertiiia.     l'iiisfl/.i'lcliniiiiii 


■'*«i;S»' 


SineSammlungüon  9}tono9rapi^i€n  überÄünflUr  unfter  3«tt> 
j^trau^gcgeben  oon  «profeffor  35r.  ®toxQ  Söicrmann. 

Jeder  Baud  entb&lt  ^  farbige  Tafel  oder  Grarüre, -1 6  Seiten  Text  meist  mit  einer  kurzes 

Selbstbiographie  des  Künstlers  und  32  Abbildungen  auf  Tafeln  und  ist  in  farbigen 

Kunstlerpappbond  oder  Ualbleinenband  gebunden. 

Eine  Kritik  statt  einer  Empfehlung  des  Verlans:  Hier  wird  eine  Kunstgeschichte 
der  Moderne  geschaffen,  Ton  Wert,  Ton  SpQrsinn  und  von  Leuchtkraft!  Die 
Bacher  sind  Dokumente  der  Zeit.  Sie  geben  eine  Sammlung  von  Wirkung  und  Um- 
fang. In  der  Form  knapp,  geschlossen,  fast  aphoristigch,  aber  wie  unter  Prisma  sam- 
meln sie  gchillemd  und  furbig.  Was  hier  begonnen,  ist  neu,  gut  und  wichtig.  Was  hier 
geplant,  ist  eine  Tat,  bestimmt,  die  hundert  Vorurteile,  die  tausend  Abnungslosigkeiten, 
die  zahlreichen  Irrtümer,  die  sich  der  jungen  Kunst  entgegenstellten,  lu  zerstreuen. 
Sie  ist  auch  eine  Sonderung  von  dem  viel  tu  vielen.  Die  Ausstattung  ist  von  Kultur, 
Form  und  reizendem  Gesicht.  Anton  Schnack  in  der  DarmstädUr  Zeitung. 

Bisher  erschienen  die  folgenden  Bande: 


I.    Ol  e  i  M 

58b.  1.  Q5termann:  ipec^fletn 

g3b.  2.  Up^off:  gjlobttfoljn 

aSb.  3.  Up^off:  .^oet.qer 

<8b.  4.  aSriegcr:  ?Weibn«t 

S5b.  5.  Doublet:  Äletn 

SBb.  6.  Ätr(^n«:  .^erfetiborf 

93b.  7.  ,^aufen|letn :  ©to^monn 

©b.  8.  ©c^marj:  Ärapn 

III.    Ol  e  i  F)  e 


93b. 


II.   Ol  e  t  M 
9.  Sof)n;2Btencr:  ^aecfel 


Sb.lO.  «Pftfler:  ©c^arff 
Sb.ll.  J^enrp:  SßUminrf 
<8b.l2.  Srieg:  OTorgner 
a5b.l3.  ».2Bebberfop:  Älee 
aSb.H.  3al)n:  eberj 
95b.l5.  SptntX)'.  Derain 


Duff 


95b.  16.  2Jalmriner:@d;mtbt:0tott; 

IV.   Ol  e  t  f)  c 

Sb.17.  93t<nnann:  Sampenbonf  95b.25/26.  J?)ortlaub:  oan  ©og^* 

93b.l8.  Äu^n:  Oloeber  93b.27.  Äolle:  Olouffeau 

93b.l9.  »raujie:  Wotl  93b.28.  .öuebnet:  @cbetff)OUt 

©b.20.  Omf:  U^bett  93b.29.  ©uermoubt:  <J?aueti 

95b.21.  2Bolfrabt:  @ro«}  93b.30.  o.  2Btbberfop:  Sejanne 

95b.22.  0.  SBcbberfop:  2autenctn  95b.31.  @tnftein:  W.  Ätöltng 

93b.23,  Aaufenl^ein:  Unolb  93b.32.  <5oF)en:  2Iugujl  g?lacfe 

95b. 24.  Äircbn«:   2Baöfe  Weitere  Bände  in  Vorbereitung. 

*Erscheint  auch  außerhalb  der  Serie  als  Ausgabe  in  Ganzleinen  gebunden. 
Jede  Reibe  kann  auch  unter  dem  Titel, , Bibliothek  der  jungeBKuDst"in  eineraGranz- 
|einenband  bezogen  werden.    Die  Bandbezeichnung  entspricht  der  Reihennummer. 

Über  Preise   und  Bezugsbedingungen   gibt  jede  gut^eleitele  Buchhandlung  Auskunft, 
andenifaUs  auf  Anfrage  mit  Rückporto  der  Verlag  selbst. 

S^{inf\)avt>t  &  S3tcrmonn  /  SSerlag  /  Ccipjig 


Als  allgemeine    Einführung  in  das  Verständnis  der  jungen  Kunst 
und    die    Sammlung    „JUNGE    KUNST"    erschienen: 

2)ie  ?9?et^obe  be^  ^yprefftoni^mu^. 

@tubi«n  }u  feiner  <pft)(f)olo9ie  oon  ^r.  ©eorg  9)?flrj»)nlft. 
Wit  24-  'älbbilbungen  auf  Xafeln.    2.2luflttge.  3"  ^appbanb. 

Dieses  Buch  stellt  die  Frage:  Wie  erklärt  sich  die  expressionistische  Art  der 
Darstellung,  woher  stammen  die  eigentümlichen  Venerrungen  der  Wirklichkeit, 
wie  wir  sie  bisher  zu  sehen  gewohnt  sind?  Es  zeigt,  daß  wir  im  Bann  eines 
bestimmten  Darstellungsstiles  stehen  und  weist  die  psychologischen  Gesetzmäßigkeiten 
auf,  aus  denen  er  sich  erklärt.  Es  ist  der  erste  konsequente  Versuch,  eine  wirk- 
liche Theorie  des  Expressionismus  zu  begründen  und  fuhrt  den  Leser  Über  bloßes 
Mitfühlen  hinaus  zu   wirklichem  Verständnis  der  Phänomene. 

<T^or  ^Itfxt^trtlt^      ein  füttfllertfd^eö  ^ormproblem 
X^i;i  JVm>i;)mU?)*     unferer  Seit  »on  T>x,  «Paul  Stic^ 
Äüpper^.  t'i  (Seiten  mit  40  2lbb.;Xttfeln.  3n  «pappbonb. 

„Das  Werk  ist  wie  das  Thema  selbst,  Deutung  eines  geistigen  Phänomens,  ein  Be- 
kenntnis zur  Weltanschauung  einer  neuen  Menschheit.  Die  reproduzierten  Bilder 
deutscher,  französischer,  italienischer  und  spanischer  Künstler  sind  zum  großen 
Teil  unbekannt.  Wen  moderne  Kunst  interessiert,  muß  sich  mit  dem  Kubis- 
mus aiiseinondersetzen.   Hier  ist  der  Führer."'  Zeitung  für  Hinterponmiern. 

ö?rf\ft^f(^(>    ^ittlft      ^ifrifa  unb  Djeaniett.     23on  Dt. 
VL^UUmn;   OVimfU     SrfftrtDon  ©pboro.  40  ©eiten.  «Ulit 
42  2lbb.;Xafetn.   3n  «pappbanb. 

Das  Kunstwollen  der  afrikanischen  Neger  und  der  Sudseeinsulaner  hat  der 
neuesten  Kunst  dos  Expressionismus  Anlehnung  gegeben.  Die  allgemeinen  seebscheu 
Voraussetzungen  religiöser  und  sozial-religiöser  Art,  aus  denen  erst  das  wahrhaft  primi- 
tive Kunstwerk  erwächst,  untersucht  dies  Buch  an  der  Hand  von  wenig  oder  gar  nicht 
bekannten  Meisterwerken  Afrikas  und  Ozeaniens. 

S)eutfc^e  ©rap^tfer  bev  ©egenmart 

93 on  Äurt  «Pfijier.  Ciuart.  44  (Seiten  mit  31  tafeln,  ent^altenb 
1 5  DriginaliSteinjeid^nungen,  8  j^oljfc^nitte  unb  8  JReptobuftionen  nac^ 
SRabierungen  ufn).  SinbanbennDurf  »on  Ol.  Seematb,  einfarf)e  ^luögabe 
in  .^albleinen  gebunben,  numerierte  SSorjugSau^gobc  in  lOOSyempIaten 
mit  ftgnierter  Driginalrftbierung  »on  5Jl.58ectmann,;  (amtliche  Original; 
arbeiten  auf  ber  .^anbpreffe  abge|ogen,  in  .^albleber  gebunben. 

„Eine  Übersicht  über  das  Beste  an  heutiger  deutscher  Graphik,  in  Originalen: 
Welch  ein  Schatz  von  Anschauung  und  Sinnbildlichkeit  I  .  .  .  Kurzum  ein  Buch  für 
wahre  Liebhaber  und  zugleich  für  Freunde  guter  Graphik."        SaarbrUcker  Zeitung. 

Über  Preise  wid  Bezugsbedingungen  gibt  jede  giUgeleUeU  Buchhandlung  Auskunß, 
wndernfaUs  ««/  Anfrage  mit  Rückporto  der  Verlag  selbst 

^iinfi}avt)t  &  aStermann  /  ^ivia^  /  Seipjig 


3a^rbuc^  t)er  jungen  Äunfl  1920.  f r«  V?ofl5" 

&toxQ  SBtcrmann.  XVI  u.  348  Seiten  mit  8  Dri9.;®rapf>.  1  ^rief; 
fofftmile  u.  285  ilbb.  Qinbanb  n.  öntrourf  t).  '^ax  sp€d)jlein.  2luier  ber 
einfachen  noc^  eine  numerierte  SScrjugöoitögaBe  »on  1 00  Exemplaren 
mit  fignierter  Drig.-JRabiening  oon  i.  5)?cibner,  in  ^al&leber  gebunben. 

^a^tbüib  i>cr  jungen  Äunfi  1921.  f r/VATl.'" 

©eorgSBiermann.  Vlil  unb  352  (Seiten.  ?Wit  6Crig.;®rfl|)l^.u.  me^r 
alö  300  2ISt).  Sinb.:(2nttt)urf  0.  Jerbi)  ^orrmcpcr.  2lu§erbem  eine  num. 
SSorjugöouegabc  »on  100  Srempl.  mit  Tigniertem  Driginolfta^ljlid) 
»on  5*lirmültcr  unb  in  ^atbleber  geBunben. 

3a|)cbucf)  bcr  junaen  Äunfi  1922.  T.T<f\':i'vx. 

Oeorg  SBiermann.  dtwa  250  »eiten  Zixt  u.  280  %bb.  auf  Xafeln 
unb  6  Drtginalgrapftifen  »on  ^erfmann,  Äo^li^off,  Äre^fc^mor,  Äof)l, 
2Dei§  u.  3anfen.  Slllg.  ^luög.  in  .^albleinen  geb.  93orjuggauög.  num.:^r. 
1  - 30  fam tl.  ®rapF)if  o.  b.  Äünftlem  ftg.,  in  ©anjleber m.  b.  Jpanb  geb.,  ^r. 
31-100  i.  J?)albleber  geb.  3)er  gefam.9Jorjugäau^g.  ifi  au§erbcm  1  Drig.- 
Oiob.ö.  Sbwin  Sc^arff  beigegeben,  bie  ebenfalls  o.  Äün^ler  jtg.  txjurbe. 

,,  .  .  .  JalirbucU  der  jungeu  Kunst,  iu  dem  Georg  Biermann  an  der  Spitze 
eines  reichen  Stabes  künstlerischer  und  literarischer  Mitarbeiter  auch  vor  dem 
Extremsten  und  Gewagtesten  nicht  zurtlckschreclt,  um  iu  die  künstlerische  Gärung 
unserer  Zeit  mitten  hineinzuführen.  Wer  diese  in  authentischer  Form  und  unter 
kluger  Fuhrerschaft  kennen  lernen  will,   greift  zu  den  Bänden".  Der  Tag. 

©ie  neue  SDlaletrei  in  ^oKant).  fÄ'».",1d°@d',"„' 

5Rit  85  Slbbilbungen  auf  80  2;afeln. 

„Die  holländischen  Kunstbestrebungen  der  letzten  drei  Jahrzehnte  werden 
in  diesem  Werk  zum  ersten  Male  übersichtlich  zusammengefaßt  und  80  Bilder- 
tafeln auf  Kunstdruckpapier  unterstützen  die  Ausführungen  des  Verfassers,  der 
das  Ringen  der  neuen  holländischen  Kunst,  das  Bildganze  aus  geistigen  Gestallungs- 
werten   verstehen   zu  lernen,   dem  Leser  nahe  bringt".        Berliner  Lokalanzeiger. 

SDloberne  Äunfl  in  ben  ^oUanbifc^en  ^vmU 

f/immfitti/t£>ti     33on5riebrt(^?WarfuöJ?)übner.  83  Seiten  ^It  einem 
fmUUUUUi5i;U*  Äünfttenjerjeic^ni«  unb  64  5tbb.  auf  Xafeln. 

Die  Fülle  und  Gute  des  Bildermaterials,  daß  sich  in  den  holländischen 
Privatsammlungen  vereinigt  findet,  verbindet  und  ergänzt  sich  untereinander  zu 
einer  solchen  Vielseitigkeit,  daß  das  vorliegende  Werk  außerordentlich  zu  be- 
grüßen ist.  In  den  stillen,  kleinen  Galerien  Holland»  hat  sich  das  Streben  und 
Können  von  außerhalb  der  Grenzen  ein  Stelldichein  gegeben,  so  daß  sich 
neben  den  Arbeiten  der  einheimischen  Modernen  viele  auserlesene  Kostbarkeiten 
aus  dem  übrigen   Europa  zu  anregenden  Vergleichen  stellen. 

Über   Preise    und   Bezugsbedingungen    erteilt  jede    gutgeleitete   Buchhandlung   Aus- 
kunft, andernfalls  bei  Anfrage  mit  Rückporto  der   Verlag  selbst. 


^■DSBI^KSa 


Wer    in   dauerndem   Zusanimenhang  mit   der 
Kunst    aller   Gebiete,    Zeiten    und    Zonen    bleiben    will,    bestelle    die  Zeitschrift 

X)er  Cicerone 

3lluflrierte  ^alBmottatöf^rift  für  Mn^Ut  j  ^unftfreunbe 
unb  Sammler  /  J^eraußgebet?  ^rof.  Dr.  ©eorg  ^iermantt 


Unabhängig  von  den  Modeanschauungen  der  Zeit  und  anterstutrt  von  den  besten  Foch- 

kennern  und  Künstlern  versucht  der  Cicerone  ein  Programm  zu  verwirklichen,  daß 

in  seiner  Ftllle  und  Vielseitigkeit  in  die  reiche  Erscheinungswelt  der  alten  und 

jungen  und  der  angewandten   Kunst  einführt.    Unter  dem  Titel 

Ser  ©rapH^f^^nimler 

wird    unter  Leitung    von  Dr.  E.  Wiese,  Leipzig,    die    alte    und  neue  graphische 
Kunst  wie  in   keiner  anderen  Zeitschrift  einheitlich  verarbeitet. 

©er  Ä'eramif  fammler 

geleitet  von  Prof.  Dr.  M.  Sauerlandt,  Direktor  des  Museums  fur  Kunst  und  Gewerbe 

in   Hamburg,  behandelt   die   alte    und    neue   Porzellan-    und    Keramikindustrie, 

soweit  sie  von  aligemeinem  Kunstinteresse  ist. 

©er  95üdE)erfammIer 

bringt  unter  Leitung  von  Prof.  Minde-Pouet,  dem  bekannten  Direktor  der  Deutechen 
Bücherei  in  Leipzig,  monatlich  einmal  das  gesamte,  dem  Bibliophilen  naheliegende 
Gebiet  des  modernen  Buches  als  Saramelobjekt  zur  Erörterung  und  veröffent- 
licht Informationen  und  Aufsätze  allgemeinen  und  aufklarenden  Charakters,  auch 
über  das   alte  Buch. 


©ie  3^^^  ^^'^  '^^^  WlaxH 

zueile  Nachrichten  über  Strömungen  und  Ereignisse  im  ii 
Kunstleben  und  Kunslmarkt,   die  durch   die 

QSerfletgerung^ergebniffe 


vermittelt  aktuelle  Nachrichten  über  Strömungen  und  Ereignisse  im  internationalen 
Kunstleben  und  Kunslmarkt,   die  durch   die 


ergSnzt  werden.   Der  Cicerone  ist    unentbehrlich  fUr  alle  ernsthaft  an  der  Kunst 
Interessierten. 

(Jtgene  rebafrionette  Sßertretungen  itt  95crlm,  ?Wüncl^en,  S^anffurt.  a.  iJJl., 

üBtett,  Jpoag,  aSrüffel,  B""<^/  ^anö,  ^iJlabrib,  Äopenfiagen,  9?cn>;3)orf, 

95ueno5;2ltre5,  5JJoöfau,  SRom  unb  Woitanb. 

Über  Preise  und  Bezugsbedingungen  erteilt  jede  guigeleitete  Buchhandlung  Auskunß, 

andernfalls  auf  Anfrage  mil  Rückporto  der  Verlag  selbst. 

Man  verlange  Prospekte  und  Probehefte  I 

^iinf\)  axt>t  &  S3icrmattn  /  93crtag  /  geipjtg 
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